RES NANO DET VARI CRE ATI) [ISS 
DPS earicslaaticai Me. 


PVEBLICAZIONE MENSILE sr CONTO CORRENTE CON LA POSTA 


Pai 


| RR 3 
NE FEET è ì 


RAS SEGNA DA RAT 
DIRETTA DA VGO OJETTI — 


(0 | TREVES- TRECCANI -TVMMINELLI 


e i, GIVGNO: MCMXXXII 
VANNO XI - FASC. VI # | I | (ANNO %) 


\ 
x 


ù 1909 A] 


TRIENNALE DI MILANO 


A RITI DECORATIVE MODERNE 
RREDA MEN NO Na 
Le BAER URRA MO IANA 


COMPRENDERÀ ANCHE: 


iS GETISSIMAEMOSTRA-RERROSPETELVA 
le PNTPERERSUNSARTE: DEFINITA — COME 
fe O NZARVENNEFÀ EIOTPERTIEVETRO 


E OATRSUETALICEEGNICIYE ARBISIEI 
Ios RGUTRAGGIUNTINENPASSATOLI 


INFORMAZIONI E PROGRAMMI: TELEFONO 666-51 


TRIENNALE DI MILANO, VIA MOSCOVA N. 17 


SUMMARY OF THE JUNE ISSUE, 1932 


A NEW VASE BEARING THE LEGEND OF IPHIGENIA, By SALVATORE AURIGEMMA, 
SUPERINTENDENT OF THE ANTIQUITIES OF EMILIA, WITH 9 ILLUSTRATIONS. 

There is here illustrated a new chalice-shaped crater bearing the figure of Iphigenia in Tauris, 
discovered in the Etrusco-Greek necropolis of Valle Trebba near Comacchio, and at present exhi- 
bited in the Exhibition of Ancient Art at Valle Giulia in Rome. It belongs to the fourth century 
B. C. and on account of the richness of the colours and the new elements introduced in the 


composition is among the most important of those concerning the legend of Iphigenia. 


A SCULPTURE IN WOOD IN THE MUSEUM OF PALAZZO VENEZIA, BY VALERIO 
MARIANI, SECRETARY OF THE ISTITUTO DI ARCHEOLOGIA E STORIA DELL’ARTE, WITH 6 ILLUSTRA- 


TIONS AND ONE COLOURED PLATE. 
From San Demetrio de’ Vestini there came in 1915 a very fine figure of the Martyr Saint 
which dr. Mariani attributes to Michelozzo, and which is admirable above all for the perfect 


equilibrium attained therein between plastic art and polychromy. 


THE TRIUMPHAL ARCH OF ALFONSO OF ARAGONA, I, By RICCARDO FILANGIERI 
DI CANDIDA, WITH 30 ILLUSTRATIONS. 


The notices in the documents in regard to the famous arch in Naples are here brought toge- 
ther and presented critically, the conclusion come to being that the arch is due to Francesco Laurana 
and to Pietro da Milano, the latter having completed the construction. There follows a descri- 


ption and an accurate interpretation of the sculptures and of the decorative elements of the 


arch itself. 


A MADONNA BY NICCOLÒ DI TOMMASO, By wART ARSLAN, WITH 2 ILLUSTRATIONS. 


It is preserved in the store-rooms of the Neues Palais at Potsdam, and closely recalls the 


Eve of the Pistoian frescoes by Niccolò. 


TWO NEW TIEPOLOS, By GIUSEPPE FIOCCO, PROFESSOR OF THE HISTORY OF ART IN THE 
UNIVERSITY OF PADUA, AVEC 6 ILLUSTRATIONS. 


One is a chiaroscuro with the half figure of S. Luke in Santa Lucia at Padua, the other, the 


portrait of a youth, privately owned in Paris. 


THE ROMAN ENGRAVINGS BY GIAMBATTISTA MERCATI, By ALFREDO PETRUCCI, 
WITH 12 ILLUSTRATIONS. 
l'hese engravings form a series of fifty views published in 1629, and they stand out from 


all the other analogous ones on account of their absolutely prevailing pictorial value; apart from 
any documentary and reconstructive intent. 
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ARCHITETTURA 


RIVISTA DEL SINDACATO NAZIONALE FASCISTA ARCHITETTI 
Diretta da MARCELLO PIACENTINI 


I 


ARCHITETTURA ED ARTI DECORATIVE, ‘organo del Sindacato Nazionale 
degli Architetti, la ben nota rivista ricca di solide e nobili tradizioni artistiche e 
culturali, si presenta col semplice titolo di « Architettura » nell’anno 1932, riorga 
nizzata con criterî di maggiore aderenza alla vita attuale: i suoi servizi redazionali 
e di corrispondenza in Italia e all’estero sono ampliati, la sua veste tipografica è 
rinnovata con vedute non meno signorili delle precedenti, ma più rispondenti alle 
esigenze dell’architetto artista e costruttore e del pubblico colto. 


ARCHITETTURA seguirà con moderna vivacità ed insieme con sano equilibrio 
le attuali manifestazioni architettoniche italiane, curando con particolare attenzione 
oltre il lato artistico, anche quello tecnico della costruzione. 


ARCHITETTURA dedicherà speciali rubriche all'urbanistica e all’edilizia citta 


Abbonamento per l’annata in dina in genere, alle arti decorative, alla tecnologia edile; fornirà ai suoi lettori un 
corso: Italia e Colonie L. 150 notiziario professionale e polemico, e scelte recensioni di riviste e di libri. 
1 (Estero L. 180). Fascicolo se- ARCHETETTURA (dan pioli so nelle ce Pagine (Sindacalif \aglitatti delloio) 
parato L. 15. Con spedizione dacato Nazionale Fascista degli Architetti, alle notizie concernenti l’organizzazione 
i raccomandata: Italia e Colo- della classe degli Architetti, a tutto quanto può insomma interessare l'architetto 
| nie L. 157,50 (Estero L. 195). professionista. 


SCENARIO 


RIVISTA MENSILE DELLE ARTI DELLA SCENA 


Diretta da SILVIO D'AMICO e NICOLA DE PIRRO; Segretario di Redazione 
PAOLO MILANO. - In grandi fascicoli di 72 pagine illustrate, contiene saggi ed 


articoli dei più vivi scrittori nostri e stranieri su Dramma, Musica, Cinema, Danza, 


Abbonamento per l'Italia e Colonie: Radio, Scenografia. - Rassegne dei libri e dei periodici. - Cronache della scena 
di annuo L. 75, semestrale L. 40. - Per Italiana. - Corrieri e notiziari da tutti i paesi. - In ogni fascicolo una scenografia 
l'Estero: annuo L. 110, semestr. L. 60. a colori. 


CINQUANTA ILLUSTRAZIONI - UN NUMERO: SETTE LIRE 


Ogni richiesta va indirizzata a: 


Treves-Treccani-Tumminelli * Milano (1°) Via Palermo, 10-12 


SOMMAIRE DU NUMERO DE JUIN, 1932 


UN NOUVEAU VASE AVEC LA LÉGENDE D’IPHIGENIE, PAR SALVATORE AURIGEMMA, 
SURINTENDANT DES ANTIQUITES POUR L’EMILIE, AVEC 9 ILLUSTRATIONS. 

On nous fait connaître ici un nouveau cratère ayant sur le calice la légende d’Iphigénie en 
Tauride, trouvé dans la nécropole étrusco-grecque de Valle Trebba près de Comacchio et actuel. 
lement à l’Exposition d’Art antique de Valle Giulia, à Rome. Il appartient au IV° siècle av. J. C. 
et par la richesse de la polychromie et par les nouveaux éléments introduits dans la composi- 


tion, c'est un des plus importants de tous ceux qui se rapportent à la légende d’Iphigénie. 


UNE SCULPTURE EN BOIS DU MUSÉE DE PALAZZO VENEZIA, PAR VALERIO 
MARIANI, SECRÉTAIRE DE L’INSTITUT D'ARCHÉOLOGIE ET D’HISTOIRE DE L’ART, AVEC 6 ILLUSTRA- 
TIONS ET UNE PLANCHE EN COULEURS. 


De San Demetrio de’ Vestini fut apportée en 1915 une très belle figure de Sainte Martyre 
que M. Mariani attribue è Michelozzo et qui est surtout admirable pour le parfait équilibre 


auquel on est arrivé entre la plastique et la polychromie. 


L’ARC DE TRIOMPHE D’ALPHONSE D’ARAGONA, I, PAR RICCARDO FILANGIERI DI 
CANDIDA, AVEG 30 ILLUSTRATIONS. 

Les notices des documents qui regardent le fameux Are ont été réunies et examinées criti- 
quement et on est arrivé à la conclusion que l’Arc est l’oceuvre de Francesco Laurana, et de Pietro 
da Milano qui en a achevé la construction. On nous donne aussi une description et une in- 


terprétation détaillée des sculptures et des éléments decoratifs de l’Arc. 


UNE MADONE DE NICCOLÒ DI TOMMASO, PAR WART ARSLAN, AVEC 2 ILLUSTRATIONS. 


On la conserve dans les dépòts du Neues Palais à Potsdam, et elle rappelle de très près l’Eve 


des fresques de Niccolò à Pistoie. 


DEUX NOUVEAUX TIEPOLO, PAR GIUSEPPE FIOCCO, PROFESSEUR D’HISTOIRE DE L'ART À 
I'UNIVERSITÉ DE PADOUE, AVEC 6 ILLUSTRATIONS. 
L’un est un clair-obscur avec la demi-figure de Saint Luc, à Sainte Lucie, à Padoue; l’autre 


un portrait de jeune homme dans une collection privée à Paris. 


LES EAUX-FORTES ROMAINES DE GIAMBATTISTA MERCATI, PAR ALFREDO 
PETRUCCI, AVEC 12 ILLUSTRATIONS. 


, TIME, . DI . . 
C'est une série de cinquante vues publiées en 1629; elles se distinguent de toutes les autres 


analogues par leur valeur pieturale absolument prévalente, sans avcune intention documentaire 


et reconstructive. 
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Pretro Pancrazi: LE MEMORIE DI PADRE PISTELLI 
Luci sarvaroreLti: IL LAMBRUSCHINI 


PREZZI DI ABBONAMENTO: 


Per un anno: Per l’Italia e le Colonie L. 70 - Per l'Estero L. 100 
Per sei mesi: Per l’Italia e le Colonie L. 35 - Per l’Estero L. 50 
Un numero separato L. 7 


Combinazione speciale: PEGASO e L'ILLUSTRAZIONE ITALIANA 
Per un anno: Per l’Italia e le Colonie L. 200 - Per l'Estero L. 330 


i i nei ia Treccani egli e delle ità di pagamento elencate in pro- 
Chiunque si associa all’ Enciclopedia Treccani, scegliendo una qualunque delle modalità pag I 


à è i i z iri i > di ima rata la somma di L. 70,— 
gramma, riceverà ‘ Pègaso ” gratis per tutto il 1932, e ha diritto di detrarre dalla pri î 


importo dell’abbonamento annuo alla Rivista. 
« Pègaso » è la più diffusa tra le riviste letterarie d’Italia e fra le più autorevoli in Europa. Vi 
(ci CERI . «x . . . . S . . 3 sta , 
collaborano i nostri scrittori più noti e più stimati e, tra 1 glovanl, quelli che hanno già dato prova 
di originalità e di chiarezza, sia nelle opere d’immaginazione sia nelle opere di critica. S'occupa 
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NEI PRIMI CINQUE FASCICOLI DEL XII ANNO 
DEDALO HA PUBBLICATO: 


Bernarp Berenson: Quadri senza casa. - Il Trecento Fiorentino. IV, V. — Leo PranIscIG: na da 
Vincenzo Gotzio: La chiesa di Santa Maria Maddalena a Roma. — Pierro porci fausto] Re ino aaa ore. 
— Giuseppe Gerora: Il medaglione in cera del Granduca Francesco de’ Medici creduto del ia 3} Ges ONTE 
Santo: Costumi e gioielli del Dodecaneso e di Castelrosso. — RoserTto PAPINI: POCA SENO i SPE a 
Pirro Marconi: Novità nell’Olimpieion di Agrigento. — Lurct Braci: Un’altra opera di Muzio pisa ato i di 
stalli. — Vittorio MoscHIni: Giorgio Massari, architetto veneto. — Craupe RocER-MARX: Il pittore SIRIA i 
Segonzac. — PericLe Ducati: Una piccola erma bronzea del Museo di Trento. — ARMANDO VENE: SEO o | 
vecchio di Verona. — Louis GiLLer: La Mostra d’arte francese a Londra. -- Carro Brocci: Il Palazzo della So- N 
cietà delle Nazioni a Ginevra. — Corrapo PavoLinI: Il pittore Primo Conti. — MATTEO MARANGONI: Una predella 
di Paolo Uccello. — Sergio Bertini: L'ultima e la più bella opera di Pier Paolo dalle Masegne. -— Gino Hora 
LarRI: Disegni per gioco e incunabuli pittorici del Giambellino. — CESARE BranpI: Il pittore Francesco De Pisis. 


con 354 ILLUSTRAZIONI, UNA TAVOLA A COLORI E 3 TAVOLE FUORI TESTO. 


L'EVERESDIET TASTE 


nell’edizione del MDL a cura di CORRADO RICCI 


Prezzo di vendita dell’opera completa (quattro volumi) 


LireSb 5: 


MILANO * TREVES - TRECCANI - TUMMINELLI * ROMA 


S. A. Treves-Treccani-Tumminelli 


Milano-Roma 
Axel Munthe 


La storia di San Michele 
wa 


Quest'opera fortunatissima del celebre medico svedese, la quale fonde in 
mirabile sintesi artistica elementi di autobiografia, di romanzo, di rifles 
sione filosofica, è la rivelazione di un grande scrittore che, come sempre, 
è diventato tale perché non si è proposto di esserlo. L’A. ha scritto senza 
preoccupazioni di tendenze e di suggestioni letterarie. Libera fantasia 
schiettezza di cuore, ricca vena di umorismo, colorita descrizione di di 
versi paesi, e soprattutto dell’ardente vita mediterranea nell’isola di Capri, 
In-8, pp. 500 fervida esaltazione della bellezza, razionalismo scientifico, scetticismo e 
IR broehUre La20 spirito di carità, conferiscono al libro una potente originalità. Questa 


i i prima traduzione italiana è condotta, con l’approvazione dell’A. sulla 27° 
Rilegato in tela L 30 edizione inglese. Sono già uscite 88 edizioni in America. Sono pubblicate 


Ra o annunziate 14 traduzioni in lingue diverse. 
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SOMMARIO DEL VI° FASCICOLO - ANNO XII 


SALVATORE AURIGEMMA, soprintendente alle antichità per l’Emilia : Un nuovo vaso con 


la leggenda d’Ifigenia, con 9 illustrazioni. 


VALERIO MARIANI, segretario dell’Istituto di Storia dell’arte e d’Archeologia: Una scultura 


È ; ; ; SI ica 
in legno nel Museo di Palazzo Venezia, con 6 illustrazioni e una tavola a colo 


RICCARDO FILANGIERI DI CANDIDA: L’Arco di Trionfo di Alfonso d'Aragona, I, con | 


30 illustrazioni. 


WART ARSLAN: Una Madonna di Niccolò di Tommaso, con 2 illustrazioni. 


GIUSEPPE FIOCCO, professore di Storia dell’arte all’Università di Padova: Due nuovi Tie- 


polo, con 6 illustrazioni. 


ALFREDO PETRUCCI: Le acqueforti romane di Giambattista Mercati, con 12 illustraz. 


NEL PROSSIMO FASCICOLO : 


= 


.. PERNIER: I palazzi cretesi del tempio di Minosse, con 22 illustrazioni. 


B. BERENSON: Quadri senza casa. Il Quattrocento fiorentino, I, con 26 illustrazioni. 
R. FILANGIERI DI CANDIDA: L’arco di Trionfo d’Alfonso d'Aragona, II, con 30 illustrazioni. 
E. CECCHI: Disegni indiani, con 10 illustrazioni e una tavola a colori. 


SEGRETARIO DI REDAZIONE: FILIPPO ROSSI. 


Gli abbonamenti si ricevono presso la Società Anonima TREVES - TRECCANI - TUMMINELLI: 


MILANO (111), Via Palermo N. 12 —- ROMA (115), Via M. Caetani N. 32 - FIRENZE (2), Pal. dell’Arte della Lana 


e presso tutte le librerie della Società. 


destinatario. Consigliamo perciò di autorizzarci a spedire la rivista RACCOMANDATA, COSÌ 
che essa giunga puntualmente e regolarmente agli abbonati, in Italia ed all’estero. 
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ARRETRATI. — Annata I (quasi esaurita): a fase. sciolti L. 300, rilegata L. 350. Ogni fascicolo separato L. 30.-- 


Altre annate fino alla X compresa id. L. 200, » Io 2 » 
Annata XI (di 19 fase.) dal giugno 1930 
al dicembre 1931: a fascicoli sciolti . . L. 300, » Ia » 


Copertine sciolte, in tela e oro, per la rilegatura dei 3 volumi di ogni annata . 


(Si aggiungano le spese di porto raccomandato). 
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UN NUOVO VASO CON LA LEGGENDA D’IFIGENIA. 


Il 6 agosto 1930, a m. 1,40 di profondità 
dal piano di campagna, si rinvenne nella 
necropoli etrusco-greca di Valle Trebba pres- 
so Comacchio la suppellettile di una tom- 
ba a cremazione (n. 1145 del giornale de- 
gli scavi), costituita da un cratere a calice, 
da due piattelli a vernice nera, e da due pic- 
cole oinochoai. Il cratere a calice (che era 
il vaso adibito a cinerario) è apparso, su- 
bito dopo esser stato sottoposto ai consueti 
trattamenti di ripulitura e di lavaggio, 
degno di singolare attenzione, e noi ne fa- 
remo qui una particolare disamina (pagi- 
na 411). Esso si trova presentemente, co- 
me la massima parte della suppellettile rin- 
venuta durante l’esplorazione dell’ insigne 
sepolereto, presso la sede della Regia So- 
printendenza alle Antichità dell’Emilia in 
Bologna. 

Il vaso da noi qui studiato, — un cra- 
tere a calice alto mm. 420, del diametro di 
mm. 402 all’esterno della bocca, — è stato 
rinvenuto integro, tranne due frammenti 
dell’orlo staccatisi al momento dello scavo e 
poi ricongiunti, e schegge assai piccole che 
non invadono in nessun punto il campo fi- 
gurato. La forma del vaso è slanciata, la 
bocca non è molto aggettante, le anse sono 
relativamente alte e accostate al corpo del 
vaso, il piede è a costa leggermente incur- 
vata ad echino. 

La decorazione (pag. 412) è costituita 
sotto l’orlo della bocca da un ramo di lauro 
stilizzato risparmiato, con bacche; e sotto 
le figure da un doppio giro di ovoli neri, 


che non corrono per tutta la circonferenza 


del vaso, ma si arrestano da un lato e dal- 
l’altro alle anse, il superiore più alto che 
non l’inferiore. Tra il ramo di lauro e il 
doppio giro d’ovoli è la figurazione, che in- 
vade anche gli spazi in corrispondenza delle 


anse e ad esse che vien 


sovrastanti, e 
resa più vivace da una policromia più va- 
ria qui che non di consueto. Quanto alla 
vernice nera di fondo, essa è assai brillante 
nel piede, ma ha altrove, e specie nel cam- 
po figurato, una tonalità di minore bril- 
lantezza, fino a risultare in taluni punti 
opaca. 

Il principale inieresse del vaso è costi- 
tuito dalla sua figurazione che è da riferire 
alla leggenda di Ifigenia in Tauride. AI cen- 
tro della composizione è un tempio col si- 
mulacro di Artemide; da un lato (a sinistra 
guardando) è figurata Ifigenia in atto di 
consegnare a Pilade il messaggio che dovrà 
annunziare ai superstiti della casa dei Pe- 
lopidi il caso miracoloso di Aulide, che l’ha 
fatta divenire la sacerdotessa di Artemide 
nella Tauride; dall’altro lato è il re Toante 
con un flabellifero scita; innanzi al tempio 
della dea è seduto Oreste in atteggiamento 
di supplice. Gli altri personaggi hanno im- 
portanza secondaria. 

Su un basamento, costituito da un doppio 
gradino che campeggia in bianco sovrap- 
pinto sul fondo nero, si leva il tempietto 
dorico, distilo, con frontone triangolare sor- 
montato da acroterio centrale a palmetta fla- 
belliforme, con acroteri angolari, e con tim- 
pano ornato di una figurazione in parte sva- 


nita (pag. 413). Le tracce superstiti di tale 
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figurazione mostrano verso l'angolo di si- 
nistra un’ara a volute ioniche, sorgente 
su un gradino, e sovra cui arde la fiam- 
ma; al centro, sopra un doppio gradino, i 
resti di una figura stante; nel campo ango- 
lare di destra il corpo di un grosso animale, 
che dalle zampe svelte si direbbe un cer- 
vide, e per talune tracce di lunghi peli spar- 
si pel corpo si direbbe un orso. Tra la fi- 
sura stante (un simulacro di divinità?) e 
il lato obliquo del timpano che è al di so- 
pra dell’ara, si vede un oggetto d’incerta 
identificazione, di forma quasi quadrata, 
con ornati a croce obliqua. 

Sotto l’edicola (che ha la trabeazione or- 
nata di dentelli con tracce di dorature) è 
il simulacro di Artemide, stante, di pro- 
spetto, con polos o corona turrita sul capo, 
con una collana al collo, un’armilla al polso 
sinistro, e il corpo quasi inguainato in un 
abito talare manicato, stretto da una cin- 
tura alla vita, e aderente alla persona per 
modo che la statua, specie dai fianchi ai 
piedi, ha l’aspetto di uno xoanon. Nella 
mano destra protesa la dea regge una 
phiale (?); la mano sinistra, spiegata e con 
le dita disgiunte, è levata in alto all’altezza 
dei seni; sull’avambraccio poggia, levandosi, 
il grande scettro gigliato. 

L’idolo, ove se ne eccettuino una fascia 
verticale in color porpora-chiaro che scende 
dal collo al piede in corrispondenza circa 
del mezzo della persona, gli estremi delle 
maniche ai polsi, e le poche inecrespature 
dell’abito che risultano in color giallo scu- 
ro, è tutto sovrappinto di bianco. 

Innanzi all’idolo, su una sacra trapeza 
sono disposte talune primizie non sangui- 


nose ($ca), e cioè quattro melograni (di 


410 


cui uno, a destra, ha la parte mediana sva- 
nita insieme col bianco sovrappinto), due fo- 
cacce di forma conica (ropaptàes), e un’al- 
tra focaccia bassa, schiacciata, al centro 
della tavola; pendenti dalla tavola, sul ro- 
vescio di questa, si vedon numerose ghir- 
lande di fiori. A caratterizzare il luogo sacro 
son figurate anche, nell’interno del tempiet- 
to, una tenia a nodi, pendente da una pa- 
rete e coi capi tripartiti, e due festoni di 
fiori a elementi tondeggianti di cui le giun- 
zioni non sono più oggi visibili; e all’esterno 
del tempio due bucrani con tenie a nodi, 
ugualmente tripartite alle estremità, e più 
festoni di fiori trattati come quelli. all’in- 
terno dell’edicola. 

A sinistra del tempio rispetto a chi guar- 
da si svolge l’episodio centrale della com- 
posizione (pagg. 415 e 417). Una sacerdo- 
tessa, caratterizzata dalla chiave del tempio, 
scende i gradini dell’edicola, e con lo sguar- 
do grave e intento porge con la mano destra 
una tabella a un giovane nudo, seduto sulla 
clamide or ora deposta su una sporgenza 
rocciosa del suolo, armato di spada, e in 
atto di alzare la mano destra a ricevere il 
messaggio. Il giovane, dai folti capelli ric- 
ciuti che risultano dipinti in vernice varia- 
mente diluita, porta, come sembra, il peta- 
so, a denotare che egli è giunto or ora da 
un lungo viaggio. 

A lui rivolto è un altro giovane, dal cor- 
po assai allungato, seduto così da avere 
la gamba destra quasi completamente di- 
stesa e l’altra piegata e ratiratta. Egli ap- 
pare al centro e sul dinanzi del quadro, in 
corrispondenza dell’edicola di Artemide, e 
mostra nudo il dinanzi della persona, poi- 


ché la clamide ad orlo ricamato a palmette 
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ricade dietro il dorso e si distende in parte 
sul terreno sul quale il giovane è seduto. 
L’eroe, armato di doppia lancia appoggiata 
sul braccio destro presso l’omero, ha nella 
mano sinistra un ramoscello di olivo (?), 
come si conviene a un supplice. 

Per ultimo, sulla destra del campo figu- 
rato appare un re (pag. 419) dal grande scet- 
tro gigliato, dal volto incorniciato da una 
folta barba bianca, seduto su un trono, ve- 
stito di ricco costume barbarico che risulta 
costituito di un berretto a punta ricurva, di 


una giubba manicata a rete di losanghe pun- 
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(DISEGNO DI NINO FINAMORE) (fot. Soprint. Ant. dell'Emilia). 


teggiate di cerchietti, sopravveste senza ma- 
niche, anassiridi cosparse di cerchielli, e hi- 
mation gettato sulle gambe. Dietro il re è un 
flabellifero scita, che reca anch'egli un ber- 
retto di tipo frigio ad ali, e indossa giubba 
manicata, anassiridi e sopravveste. Lo scita 
impugna con le due mani l’asta di un grande 
flabello a foglia di palma, sovrappinto in 
bianco, con nervature e volute inferiori in 
vernice diluita giallo-scura. Re e servo scita 
son rivolti verso la parte centrale del qua- 
dro, e il re accenna ai due giovani con la 


mano destra dalle lunghe dita stilizzate. 


IL TEMPIO E IL SIMULACRO DI ARTEMIDE (PARTICOLARE DEL CRATERE DELLA TOMBA 1145 
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L’evidenza degli episodi rappresentati e 
le altre opere dell’arte antica che traggono 
ispirazione dalla leggenda di Ifigenia ren- 
dono sicura la interpretazione del dipinto 
vascolare novamente restituito dalla ne- 
cropoli comacchiese: abbiamo nel cratere 
di Comacchio una figurazione dell’avven- 
tura di Ifigenia e di Oreste nella Tauride; 
e ciò conferisce, per sé solo, al nostro vaso, 
data la rarità del soggetto, un particolare 
interesse. Gli altri personaggi della compo- 
sizione son personaggi di natura ed impor- 
tanza affatto secondaria. 

Di questi personaggi ricorderemo anzi- 
tutto la figura di sacerdotessa che appare 
subito a destra di chi guarda il tempietto. 
La ministra del tempio è in atto di salire sul 
primo gradino dell’edicola, recando nella 
mano destra una phiale e nella mano sinistra 
un grosso piatto su cui si leva una focaccia 
che ha forma conica al centro e due ele- 
menti curveggianti, in guisa di corni promi- 
nenti verso l’esterno, alle due estremità. 
Dalle tre punte della focaccia si levano tre 
brevi ramoscelli. 

Sempre sul lato di destra all’estremità 
della composizione, sopra una delle anse, 
è figurato su un rialzo di terreno un gio- 
vane nudo sedente, che tiene nella mano 
sinistra una tenia dai capi tripartiti, e volge 
vivamente la testa di profilo a sinistra ar- 
cuando in alto il braccio destro. 

Dal lato corrispondente, a sinistra, appar 
seduta su una sporgenza del suolo una don- 
na dal costume barbarico, e alla sua sinistra 
è uno scita stante, che protende con la mano 
sinistra una corona di foglie, mentre porta 


all’anca la mano destra. 


Il rovescio del cratere porta (pag. 421), 
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come di consueto, una figurazione con mi- 
nor numero di personaggi e di minor im- 
pegno figurativo. Al centro del campo un 
giovane satiro (orecchie caprine appuntite, 
naso camuso, coda equina) siede, nudo, su 
una sporgenza rocciosa, tenendo nella mano 
sinistra alzata una benda o stemma dai capi 
svolazzanti, e si volge a destra verso un al- 
tro satiro, parimenti nudo e imberbe, che è 
in evoluzione di danza, mentre sorregge una 
benda o stemma nella mano sinistra solle- 
vata più alto che la testa. Un terzo satiro, 
ugualmente nudo e imberbe, è a sinistra del’ 
satiro sedente, e compie anch'egli un’evolu- 
zione di danza, tenendo il braccio sinistro 
abbassato, e il destro levato nell’alto, con 
uno stemma nella mano, dai capi tripartiti 
svolazzanti. 

Per terra, ai piedi della sporgenza roc- 
ciosa su cui il satiro centrale è seduto, si 
vede un ramoscello; in alto, nel campo a 
vernice nera tra il satiro sedente e quello a 
sinistra appare, attaccato a una parete, un 
bombylios o ampolla per olio, chiuso en- 
tro una reticella i cui capi pendono tutto 
all’ingiro in bianco sovrappinto; dall’altro 
lato, tra il satiro sedente e il satiro a destra, 


pende dalla parete uno strigile. 


Abbiam detto che la figurazione princi- 
pale del nuovo cratere comacchiese ha per 
soggetto la leggenda di Ifigenia in Tauride. 
Questo soggetto non è nuovo nella pittura 
vascolare. L’avventuroso viaggio di Oreste 
nel lontano paese del Bosforo Cimmerio, e 
l’incontro di Oreste con Ifigenia sono stati 
materia di trattazione artistica sui seguenti 
altri vasi: 
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1) un cratere ruvestino a volute, ora 
nel Museo Nazionale di Napoli, in cui è resa 
la scena dell’incontro di Ifigenia con Oreste. 
Ifigenia, seguita da una ministra che reca 
sulla testa un piatto con una sacra offerta, 
e che ha in mano una oinochoe, parla a Ore- 
ste seduto su un’ara, immerso in profondo 
dolore. Pilade assiste all’incontro, ed è an- 
céra libero, come Oreste, ed armato. Dietro 
una piega di terreno appare un tempio; di 


lato, si veggon seduti Artemide ed Apollo ‘; 


2) un’anfora, già del duca di Buckin- 


gham, con la scena della consegna del mes- 
saggio a Pilade. Ifigenia, innanzi al tempio 
di Artemide (la dea si vede a lato del tempio, 
armata di doppia lancia, e con una fiaccola 
nella mano destra) dà la lettera a Pilade, 
nudo, armato di doppia lancia, vestito di cla- 
mide, calzato di embades, coperto il capo di 
pilos. Di fianco a Pilade, appoggiato a un 
bacino di acqua lustrale, è Oreste, armato 
lui pure di doppia lancia. Contrapposto alla 
immagine di Artemide, dall’altro lato del 
tempio, è, nell’alto, un Satiro, di cui appare 


solo la parte superiore della persona ©; 


3) un’anfora a volute, proveniente dal- 
l’Italia meridionale, ora nel Museo dell’Ere- 
mitaggio a Leningrado, in cui è figurata Ifi- 
genia mentre esce dal tempio di Artemide 
(statua della dea su un piedistallo al di sotto 
dell’edicola) e si rivolge a Pilade. Più in 
basso, a sinistra, è Oreste pensoso, appog- 
giato a un bacino di acqua lustrale. I due 
eroi non appaiono prigionieri; hanno anzi. 
l’uno e l’altro, anedra il petasos dei vian- 
danti.Assistono alla scena, nell’alto, Nike, 
Atena, Artemi, Ermes; in basso, vari per- 


sonaggi di secondaria importanza (sciti, una 
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ierodula, ecc.). Sul collo, da un lato, Dio- 
niso con Satiro e Menade, dall’altro, Ama- 


zonomachia ©); 


4) un cratere a calice dell’antica colle- 
zione Barone in Napoli, ora nell'Università 
di Mosca, in cui appare Ifigenia sulla soglia 
di un tempio, appoggiata all’idolo di Arte- 
mide, mentre consegna il messaggio a Pilade. 
Pilade è armato di spada e ha il petaso pen- 
dente dal collo. Di fianco al tempio (carat- 
terizzato nell’alto anche da bucrani) è la 
coppia dei fratelli divini, Artemide e Apollo, 


in colloquio‘*; 


5) un cratere del Louvre in cui sareb- 
bero figurati Oreste e Pilade, armati, men- 
tre giungono in Tauride; da un lato e dal- 
l’altro sarebbero, rispettivamente, Artemide 
e Ifigenia. La figurazione è, peraltro, d’in- 
terpretazione incerta ‘9, 


Se fermiamo il nostro esame sui prodotti 
della pittura vascolare innanzi ricordati, 
trascurando tutti gli altri monumenti che, 
nelle varie branche dell’arte, han fatto og- 
getto di figurazioni artistiche l’avventura di 
Ifigenia in Tauride, ci avverrà di notare che 
i momenti dell’avventura che i pittori vasco- 
lari han di preferenza raffigurato sono due, 
e cioè quello in cui Oreste e Pilade, giunti 
al santuario di Artemide, s'incontrano con 
Ifigenia (cratere ruvestino ora nel Museo 
Nazionale di Napoli, anfora a volute ora 
nell’Eremitaggio a Leningrado, cratere del 
Louvre di dubbia figurazione), e l’altro in 
cui Ifigenia consegna a Pilade il messaggio 
annunziatore del miracolo di Aulide (anfora 
già appartenente al duca di Buckingham, 


cratere a calice già Barone, ora nell’Uni- 
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versità di Mosca). Mai appare la figura del 
re Toante. 

Il cratere a calice novellamente rinvenuto 
in Comacchio acquista pertanto titolo alla 
particolare attenzione degli studiosi pel fatto 
che introduce nella figurazione un nuovo 
elemento, quello del re Toante. 

Quanto ai momenti vari della leggenda, 
mentre nelle composizioni vascolari da noi 
menzionate è fatto in generale riferimento 
a un solo episodio dell’avventura, potrem- 
mo vedere nel cratere comacchiese gli ac- 
cenni a tre momenti diversi della leggenda, 


e cioè ai seguenti: 


a) Oreste giunge in Tauride, ed ha, come 
appare dal ramoscello nella sua mano si- 
nistra, veste di supplice ‘9. Questo atteg- 
giamento di Oreste trova riscontro su altri 
vasi, per esempio sul cratere ruvestino in 
cui Oreste appar seduto sull’ara, e anche, 
forse, nell’anfora del duca di Buckingham, 
e nell’anfora dell’Eremitaggio, nelle quali 


Oreste appare appoggiato a un bacino di ac- 
qua lustrale; 


b) Ifigenia consegna a Pilade la sua 
missiva pei congiunti di Argo; 


c) il re della Tauride Toante intervie- 
ne nell’azione, non si sa se per ordinare la 
cattura dei giovani, o per favorire l’esecu- 
zione del loro progetto. 


Onde sorge il dubbio che l’ignoto pittore 
vascolare del cratere comacchiese abbia vo- 
luto fare nella figurazione una sua conta- 
minatio, fondendo in un solo quadro mo- 
menti diversi dell’azione, secondo un proce- 
dimento che se non ci appar oggi logico, 
poiché ci attenderemmo di veder fermato 


nella composizione un solo episodio della 
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leggenda, non doveva peraltro apparir stra- 
no o inconsueto agli antichi, e massime in 


una pittura vascolare. 


A quale età è da attribuire il cratere co- 
macchiese? 

Se esaminiamo i particolari di tecnica e i 
caratteri stilistici della figurazione, noi siam 
portati a fissarne la esecuzione alla prima 
metà del secolo IV avanti Cristo. 

Colpisce, tra i particolari tecnici, il gran- 
de impiego della policromia. Risultano so- 
vrappinti in color bianco, nella scena prin- 
cipale, l'edicola di Artemide (colonne, fron- 
tone, gradini), l’idolo della dea (oltre che 
il viso e le mani, anche l’abito, che però ha 
una cintura porpora alla vita, ed è partito 
dall’alto verso il basso e in corrispondenza 
del mezzo della persona da una larga fascia 
porpora-chiaro), le ghirlande pendenti dalla 
mensa innanzi al simulacro della dea, gli 
stemmata, i festoni e i bucrani posti a ca- 
ratterizzare il luogo sacro, il flabello dello 
scita, la barba e i capelli di re Toante, le 
armille, le collane, gli orecchini delle sacer- 
dotesse, le bacche delle corone sul capo delle 
due sacerdotesse e della donna seduta, il ra- 
moscello nelle mani di Oreste, i brevissimi 
rami sulle punte della focaccia che la mini- 
stra del tempio reca nella mano sinistra, la 
corona nella mano sinistra dello scita alla 
estremità sinistra del quadro, i punti che 
ornano i berretti del re e dello scita flabelli- 
fero, la tenia nella mano del giovane nudo 
alla estremità destra della composizione, 
le borchie del trono e dello scettro del re, in- 
fine tutti i dislivelli e le ondulazioni del suo- 
lo, che sono indicati per mezzo di linee sot- 


tili, da cui si dipartono qua e là brevi gambi 


TOANTE E IL FLABELLIFERO SCITA (PARTICOLARE DEL CRATERE DELLA TOMBA 1145 
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fioriti. Quanto alla scena del rovescio, ap- 
paiono sovrappinte in bianco le tenie te- 
nute nelle mani dai tre satiri, e i filamenti 
della rete che avvolge il bombylios. 

Oltre alle sovrapitture in bianco, sono 
da ricordare: la doratura dei dentelli della 
trabeazione dell’edicola, la figurazione in 
vernice diluita color giallo-scuro della scena 
dipinta nel timpano del tempietto, e l’ab- 
bondante impiego di vernici variamente di- 
luite nelle capigliature dei personaggi, nel- 
le decorazioni dei vestiti, nel rendimento 
delle nervature del flabello, nel berretto del 
flabellifero, nella figurazione dei bucrani, 
delle focacce ecc. 

Tanta profusione di policromia è, come 
è ben noto, una delle caratteristiche della 
produzione vascolare attica del secolo IV 
avanti Cristo 02, 

Quanto ai caratteri stilistici, è facile no- 
tare nel nuovo cratere comacchiese, sia nel 
nudo che nei panneggiamenti, quel manieri- 
smo che si ritrova in tanti altri prodotti 
vascolari dell’età che succede al cosiddetto 
stile di Meidias. Non più in così alto grado 
il virtuosismo midiaco, e la ricerca del leg- 
giadro e dell’elegante, ottenuta con la mor- 
bida flessuosità delle linee del corpo, coi 
panneggiamenti svolazzanti in linee armo- 
nicamente sinuose e regolari, con le teste 
graziosamente recline da un lato, e coi vestiti 
trasparenti e ricamati di stelle. Molto mi- 
nore nel cratere di Comacchio è la finezza 
del disegno rispetto ai vasi che del cosid- 
detto stile midiaco sono le espressioni più 
note e genuine. Il vaso di Ifigenia è dise- 
gnato con rapida e talvolta negligente bra- 
vura, a corti tratteggi che non si svolgono 


in linee volutamente raffinate e leziose; ed 
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ha un andamento non privo di composta 
dignità, senza eccessivi virtuosismi e senza 
frequenti svolazzi. Le teste dei vari perso- 
naggi non hanno qui la solida struttura già 
consueta nei vasi della seconda metà del se- 
colo quinto; la fronte forma in genere qui 
una sola linea col naso, gli occhi sono allun- 
gati, la bocca è a taglio assai piccolo. il men- 
to è talora troppo basso, talora troppo alto; 
e quanto al nudo dei torsi di Oreste e di 
Pilade, come del giovane alla estremità 
destra del quadro, esso non è trattato che 
negli elementi essenziali, poiché non son 
segnati che i grandi pettorali, la zona leg- 
germente depressa che si trova tra il gran 
retto dell'addome e il grande obliquo, i li- 
miti dell’arcata epigastrica, e la linea alba. 
Nelle braccia e nelle gambe nessuna indica- 
zione di muscoli e di vene; il trattamento 
dei piedi è estremamente sommario, limitato 
spesso al puro contorno esteriore; delle mani 
invece è indicato non senza bravura il mo- 
vimento generale, mentre le dita son lunghe, 
fini e disegnate in maniera irreale (special- 
mente le mani di Toante e di Oreste). 

E anche per tali particolari stilistici noi 
siam portati a datare il nuovo cratere co- 


macchiese al quarto secolo avanti Cristo. 


Ma, oltreché pei criteri tecnici e stili- 
stici, la datazione del cratere è resa certa 
da un’altra circostanza, e cioè dal fatto che 
la notorietà della leggenda di Ifigenia nella 
Tauride si deve in grandissima parte a uno 
dei geni sovrani del dramma greco, a Euri- 
pide. Il fecondissimo drammaturgo, morto 
nel 406 avanti Cristo, fece rappresentare la 
sua [figenia in Tauride nel periodo della sua 


piena maturità artistica, e cioè, secondo si 
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rende assai verisimile, intorno al 414 avanti 
Cristo ®. Il cratere di Comacchio è poste- 
riore a quella data, poiché in quel dramma 
Euripide compose e fuse per la prima volta 
leggende disparate, che animò di vivo palpi- 
to pel vivificante soffio della sua fantasia 


poetica. 
Prima di Euripide i casi di Ifigenia erano 


stati già fissati dalla tradizione, e raccolti 
nel poema postomerico delle Ciprie, per 
la parte che riguarda la miracolosa salvezza 
che di Ifigenia operò Artemide, allorché nel 
porto di Aulide la fanciulla stava per esser 
sacrificata. Ifigenia, secondo una leggenda 
diffusa già da tempo assai antico, era stata 


trasportata nella Tauride, e là resa immor- 
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tale. Dice Erodoto (IV, 103): «i Tauri sa- 
crificano ad una vergine i naufraghi e quan- 
ti dei Greci giungono per mare alle loro 
terre. E la dimonia alla quale sacrificano 
queste vittime dicono che è Ifigenia, la figlia 
di Agamennone. » Intanto a Braurone nel- 
l’Attica una vecchia leggenda voleva che di 
un tempio colà esistente fosse stata Ifigenia 
la prima sacerdotessa; e nel borgo di Halai 
presso Braurone si mostrava un simulacro 
di Artemide di cui si narrava che fosse ca- 
duto dal cielo nella Tauride, e poi fosse stato 
trasportato nell’Attica ‘. 

Euripide utilizzò tutti questi sparsi ele- 
menti, e da essi immaginò e compose la tra- 
ma per la sua Ifigenia in Tauride!®. Vi 
mescolò i casi di Oreste a quelli di Ifigenia, 
a render così chiaro e logico lo svolgimento 
dell’azione; arricchì per tal modo di nuovi 
elementi la leggenda già di per sé tanto 
drammatica dei due figliuoli di Agamen- 
none, e creò un genere nuovo di dramma, il 
dramma di carattere romanzesco. Il teatro 
popolare si era verisimilmente impadronito 
già prima di Euripide di una qualche favola 
di origine orientale, narrante i casi di una 
principessa tratta a salvezza da lontani bar- 
barici lidi dopo una serie di romanzesche vi- 
cende; Euripide, tratto dal suo genio alle no- 
vità, dové sublimare il drammetto popolare 
di cui l’intreccio romantico era reso ancor 
più interessante dal fascino delle terre lon- 
tane, innestandolo sul vecchio grande tronco 
di uno dei massimi cicli di leggende eroiche. 
Egli ripeterà poi tale trama, salvo i nomi 
mutati, anche nell’altro suo dramma Elena. 

Comechessia, non è dubbio che la fiori- 
tura di composizioni vascolari che alla leg- 


genda di Ifigenia in Tauride si ispirarono 
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debba esser posteriore al dramma euripideo 
rappresentato per la prima volta sullo scor- 
cio del quinto secolo, intorno al 414 avanti 
Cristo. E la datazione da noi supposta pel 
cratere di Comacchio in base all’esame dei 
dati stilistici risulta corroborata da questi 


elementi tratti dalla tradizione letteraria. 


Se consideriamo taluni elementi delle com- 
posizioni vascolari ispirate ai casi di Ifigenia, 
non potranno non colpirci talune singola- 
rità, che difficilmente possono esser casuali 
e che vanno in ogni modo messe in rilievo. 

Nella vicenda del dramma euripideo, do- 
po il prologo in cui Ifigenia narra i suoi 
casi di Aulide, e quando già la sacerdotessa 
è entrata nel tempio di Artemide, si avan- 
zano, guardinghi, Oreste e Pilade a esplorare 
il luogo, donde tenteranno di rapire l’idolo 
di Artemide. Solo durante questa breve ap- 
parizione i due giovani eroi si mostrano li- 
beri e armati; subito dopo, ritiratisi sugli 
scogli della costa marina, essi sono scovati 
e catturati dai bifolchi, e quindi trascinati 
in catene al tempio, dove Ifigenia per la 
prima volta li incontra, vittime alla dea dei 
barbari. Ifigenia fa sciogliere i vincoli da cui 
le mani degli eroi sono strette, e interroga 
Oreste, in un colloquio che, mentre ha forza 
drammatica ognora crescente, non rivela pe- 
rò ancora il fratello alla sorella. Di poi la 
sacerdotessa consegna a Pilade la lettera pei 
superstiti della casa dei Pelopidi, ed è questa 
la circostanza che provoca il riconoscimento. 
Ifigenia dice infatti a Pilade il contenuto del 
messaggio, prevedendo il caso che in un 
naufragio la sua lettera possa andare per- 
duta. Nella vicenda Toante non interviene 


mai, e solo all'ultimo momento compare sul- 


la scena, quando, maturato nei suoi parti- 
colari il progetto di fuga, Ifigenia prende il 
simulacro di Artemide e ottiene dal re di 
recarsi sulla riva del mare con gli stranieri 
legati, a purgar l’idolo e le vittime dall’im- 
purità onde pel matricidio di Oreste l’uno 
e gli altri si sono per diversa ragione mac- 
chiati. 

Or nelle figurazioni vascolari relative al- 
la leggenda di Ifigenia in Tauride il momen- 
to dell’azione rappresentato non è confor- 
me in alcun caso allo svolgimento della tra- 
ma quale risulta dal dramma euripideo. I 
due eroi in tali figurazioni non appaiono 
mai avvinti in catene; essi sono, anzi, sem- 
pre liberi e armati, e tali li incontra Ifige- 
nia, allorché essa si rivolge al supplice Ore- 
ste seduto pensosamente su un’ara (cratere 
a volute ruvestino), e quando la figliuola di 
Agamennone consegna a Pilade il suo mes- 
saggio (anfora del duca di Buckingham, cra- 
tere a calice già Barone, ora a Mosca). Nulla 
in tali vasi fa pensar mai che drammatica 
sia la sorte d’uno almeno dei due giovani, e 
che la morte debba farne fra un istante la 
sua preda. Né mai appare nelle figurazioni 
vascolari Toante, a designar la barbarica 
terra cui i Greci hanno approdato, e il cru- 
dele costume che in quella terra vige. 

Per la prima volta il re della Tauride fa 
nel nuovo cratere comacchiese la sua appari- 
“zione e accenna con la mano ai due stra- 
nieri; ma nulla dice, pur in questo caso, 
che Toante ordini che si compia il triste 
destino cui la leggenda voleva fossero riser- 
vati gli eroi. Il re, accompagnato da un 
inerme schiavo flabellifero, ha forse inten- 
zioni pacifiche. 


Seguono dunque i pittori ceramisti una 


versione della leggenda cristallizzatasi in 
una forma diversa da quella che ci appare 
nel dramma euripideo? Non erano, secondo 
questa leggenda, i due eroi votati a morte? 
Il barbaro costume di sacrificare ad Arte- 
mide gli stranieri era forse venuto cadendo 
in disuso nella Tauride, secondo che imma- 
gina appunto Wolfango Goethe nella sua 
Ifigenia in Tauride (rielaborata e compiuta 
nel 1787), quando suppone che Ifigenia sia 
riuscita con la persuasione a far sospendere 
al re Toante quei sacrifizi umani che ora il 
re vuol sian ripresi con Oreste e Pilade, solo 
perché è irritato delle ripulse che il suo 
amore riceve da Ifigenia? 

Azzardar risposte sarebbe da parte nostra 
incauto. Il dubbio che ci par lecito affac- 
ciare è questo, che i pittori vascolari attici 
abbiano ubbidito, nel non accennar mai alla 
barbara usanza della Tauride, a una ragione 
di opportunismo. Diminuito straordinaria- 
mente dopo la disastrosa spedizione atenie- 
se contro Siracusa il commercio dei vasi at- 
tici con la penisola italica, e in particolar 
modo con l’Etruria e con le regioni della 
Magna Grecia, Atene dové trovare nuovi 
sbocchi alla sua produzione ceramica, e di 
tali sbocchi il più importante fu appunto 
quel Chersoneso Taurico tra il Ponto Eu- 
sino e la Palude Meotide (la odierna Cri- 
mea) dove si era localizzata la leggenda di 
Ifigenia e il culto di quella Artemide in cui 
onore gli stranieri naufraghi venivano uc- 
cisi. AI tempo del secondo impero marittimo 
ateniese nel IV secolo avanti Cristo cordialis- 
simi furono i rapporti di Atene con Leuco- 
ne I re del Bosforo Cimmerio, o Bosforo 
Taurico. E alla ricca Panticapaeum, V’odierna 


Kertsch, città tra le più importanti del Bo- 
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sforo Cimmerio, affluì in quantità assai note- 
vole la merce ceramica durante il regno di 
Leucone I (387-347 a. C.)!!, e poi durante 
il regno dei suoi figli. Ora, in vista dei cor- 
diali rapporti commerciali che si andavano 
svolgendo con la regione dell'antica Tau- 
ride, ci pare non sia troppo azzardato il dub- 
bio che venisse scientemente addolcita dai 
pittori vascolari la leggenda di Ifigenia, in 
quel che la leggenda stessa poteva contenere 


di crudelmente barbarico. 


Su un altro particolare occorre fermare 
la nostra attenzione. Nel nuovo cratere co- 
macchiese è parte essenziale della figura- 
zione il gruppo di re Toante seduto sul suo 
trono, col retrostante flabellifero scita. Ora 
talune composizioni di arte più propria- 
mente pittorica noi conosciamo, che ci pre- 
sentano anch'esse, parte integrante del qua- 
dro, un gruppo analogamente costruito: 
il gruppo di Toante con la sua guardia scita. 
Noi intendiamo particolarmente riferirci ai 
quadri pompeiani della casa dell’artista 
gemmario (la casa detta anche di Pinarius 
Cerialis) (Pompei, reg. II, 4) e della casa 
del Citarista (Pompei, reg. I, ins. 4, n. 5) 12), 

Il quadro della casa dell’artista gemma- 
rio (pag. 425) raffigura i personaggi del mito 
innanzi a un prospetto architettonico di 
scena di teatro romano, resa secondo i ca- 
noni dello stile illusionistico; ma la composi- 
zione è nei suoi elementi essenziali, a pre- 
scindere dalla evidente realtà dell’anzidetto 
prospetto architettonico, la stessa che nel 
quadro della casa del Citarista (pag. 427); 
e l’una e l’altra son derivazioni sicure, attra- 
verso rielaborazioni, di un celebre quadro, 


opera di Timomaco di Bisanzio (8), 
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Malsicura è letà in cui fiorì Timomaco: 
ma non pare in alcun modo credibile quan» 
to riferisce Plinio (Nat. hist., XXXV. 136) 
che l'artista abbia operato in quel tempo 
in cui Giulio Cesare portò a Roma i più ce- 
lebri dei suoi quadri, l’Aiace e la Medea. 
Gli studiosi propendono invece nel rico- 
noscere nell’arte di Timomaco un'arte che 
si riannoda direttamente a quella dei grandi 
maestri del V e del IV secolo avanti Cristo, 
sicché lo ritengono, come felicemente dice 
il Rizzo. «l’ultimo cronologicamente dei 
maestri creatori di opere originali » (4, ed 
erede non lontano del pittore Timante, il 
quale fu contemporaneo di Zeusi e Parrasio 
(fine del V-principio del IV secolo avanti 
Cristo). 

Ora, ammesso che il quadro originale di 
Timomaco fosse composto a non grande di- 
stanza dal tempo in cui Euripide aveva per 
la prima volta presentato sulle scene del tea- 
tro di Atene i casi di Ifigenia, dobbiamo 
pensare che tanto nel quadro di Timomaco 
come nel cratere vascolare comacchiese il 
gruppo di Toante e del suo servo scita fos- 
dall’altro, 


una derivazione dalla realtà scenica, o dob- 


sero, indipendentemente l’uno 


biam pensare a una qualsiasi derivazione 
della figurazione vascolare comacchiese dal 
quadro di Timomaco? 

A noi sembra che occorra fare anzitutto 
una premessa generale, e cioè questa, che 
la fioritura di opere pittoriche che si ispi- 
rarono, sia nella grande arte, sia nell’arte 
industriale, ai casi di Ifigenia sia stata in 
notevole parte determinata dal dramma gre- 
co. La leggenda di Ifigenia era stata mate- 
ria di trattazione artistica già da parte de- 


gli altri sommi geni del dramma greco, Eschi- 


lo e Sofocle 15: poi Euripide la ritento. e 
non in un sol dramma. ma in due, e cioé 
nella Ifigenia in Touride (che fu rappresen- 
tata intorno al 414) e nella Ifigenia in Au- 
lide (che venne rappresentata postuma, dopo 
la morte del poeta avvenuta nel 406 a. C.). 

Che gli artisti della grande arte pitto- 
rica e i più modesti pittori vascolari aves- 
sero dungue non di rado innanzi al loro 
spirito, quando componevano gli schemi 
per le loro figurazioni. taluni dei gruppi e 
talune delle situazioni che avevan realmente 
visto tradotte nella realtà scenica dai perso- 
naggi della tragedia. deve apparire ben na- 
turale. Né sarebbe perciò a stupire se Ti. 
mante avesse dalla realtà della visione dram- 
matica tratto il gesto del suo Agamennone 
che si vela il capo nel manto. nel quadro che 


rappresentava la scena del sacrificio di Ifi- 


genia in Aulide. o se Timomaco avesse figu- 


rato Toante e lo scita nell’atteggiamento ap- 
punto che essi debbono aver avuto sulla sce- 
na. E anche il pittore ceramista cui è dovuto 
il cratere di Comacchio potrebbe. indipen- 
dentemente da ogni suggestione offertagli 
dal quadro di Timomaco. aver tratto diret- 
tamente dalla visione scenica l'ispirazione 
all’atteggiamento che egli dà al suo Toante 
e al flabellifero scita. 

Ma anche senza voler tener conto di ciò. 
una derivazione dell’opera vascolare dal- 
l’opera pittorica ci sembra da escludere, 0 
in ogni modo da considerare poco verisi- 
mile. pur se Timomaco visse in realtà e in 
realtà compose il suo quadro prima che il 
pittore ceramista avesse composto la scena 
del cratere comacchiese. 


Dopo che il disegno vascolare ebbe rice- 


vuto, pel nudo e pel panneggiamento, l’am- 
maestramento di Fidia, e dopo che tale am- 
maestramento fu dai ceramisti trasfuso nel 
cosiddetto stile fiorito, furono allentati gran- 
demente, se non rotti del tutto, i legami del. 
l’arte vascolare con la grande arte. Il dise- 
gno vascolare continuò ad ignorare i nuovi 
mezzi tecnici che la pittura aveva conqui- 
stato verso gli ultimi decenni del secolo V, 
e cioè il chiaroscuro 19; e in dipendenza 
delle angustie in cui il commercio vasco- 
lare venne a trovarsi pel diminuire della 
potenza marittima di Atene, e pel chiuder- 
si di taluni grandi mercati di sbocco dei 
prodotti ceramici, la produzione ceramica 
venne a languire, e l’arte figurativa dei vasi 
assunse carattere sempre più modesto e sem- 
pre più industriale. 

Or anche se il pittore del cratere comac- 
chiese avesse fatto ricorso, per qualche ele- 
mento dello schema figurativo, alla pittura 
di Timomaco, non per questo potrebbe par- 
larsi di un’efficacia artistica dell’opera della 
grande arte sul prodotto dell’arte industria- 
le; ché tra il quadro di Timomaco e la fi- 
surazione del cratere comacchiese vi è un 
abisso, come è facile constatare pur nelle 
rielaborazioni pittoriche pompeiane che do- 
vevano rimanere tanto al di sotto dell’opera 
originale !?; e l’abisso appare incolmabile, 
soprattutto in ciò che più conta, e cioè nel- 
l’insieme della composizione e nella espres- 
sione psicologica. 

Nel quadro di Timomaco l’artista ha fi- 
gurato un unico momento del dramma, e 
cioè quello in cui i due giovani eroi, stretti 
in vincoli, sono innanzi al re Toante, men- 
tre Ifigenia si appresta col simulacro della 


dea e col ramo di olivo avvolto di bianche 
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lane a purificar con pii lavacri idolo e vit- 
time in quel mare che « purifica ogni uma- 
na lordura », come dice Euripide stesso. È 
tutto, nel quadro, è chiaro e logico, sicché 
una severa armonia domina la composizio- 
ne, la quale ci presenta da un lato il gruppo 
dei giovani eroi, dall’altro il gruppo di 
Toante con la sua guardia scita, ritmica- 
mente disposti ai fianchi del tempio, sui cui 
gradini domina la figura di Ifigenia con l’i- 
dolo di Artemide. 

Invece nella figurazione del cratere co- 
macchiese il pittore vascolare si preoccupa 
di ben altro, e ci dice in maniera confusa 
non una cosa soltanto, ma quante più cose 
può del dramma, e riempie con personaggi 
accessori ogni spazio vuoto; ci presenta 
Oreste supplice, e l'episodio della consegna 
del messaggio, e infine l’intervento di Toan- 
te, al quale nessuno bada, — neppure il 
flabellifero scita, — per quanto il re sem- 
bri accennare od ordinare qualcosa con la 
mano. 

Per quel che riguarda l’espressione psi- 
cologica, è ben noto che la ricerca intensa 
del pathos fu il carattere predominante del- 
l’arte di Timomaco 08). È appunto questa 
preoccupazione di rappresentare con alto ac- 
cento di nobiltà gli stati dell’animo umano, 
nei momenti in cui esso è più profonda- 
mente agitato dal dolore e dalle passioni, 
che rende possibile ravvisare nei due qua- 
dri pompeiani rielaborazioni del quadro di 
Timomaco. Ed è questa stessa espressione 
psicologica che fa riconoscere nella Medea 
di Ercolano una copia della Medea dello 
stesso Timomaco 019), 

Nel quadro di Ifigenia in Tauride nella 


casa dell’artista gemmario colpiscono viva- 


IFIGENIA IN TAURIDE. PITTURA MURALE. DA POMPEI. CASA DEL 
CITARISTA. NAPOLI, MUSEO NAZIONALE (fot. Anderson). 


mente la severa dignità dolorosa del viso e 
del portamento di Ifigenia, e la faccia vol. 
gare e lo sguardo truce di re Toante; così 
come hanno una profonda eco nel nostro 
spirito i volti ricchi di tragica vita dei due 
eroi argivi, specie nel quadro della casa del 
Citarista. Per contro, nessuna emozione de- 


stano in noi gli atteggiamenti e i volti dei 


personaggi figurati nel cratere comacchiese. 
Non può non apparirci strano e goffo, nel 
vaso novamente ricuperato in Comacchio, 
l'atteggiamento di Pilade che riceve, sedu- 
to, il messaggio di Ifigenia; e assai poco 
convincente ci appare altresì l’atteggiamen- 
to di Oreste, che vediamo quasi sdraiato 


per terra e vòlto verso Pilade, mentre ci 
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attenderemmo di vederlo in diverso modo 
stante, e in un'espressione dolente, data la 
qualità sua di supplice, cui con evidenza 
accenna il ramoscello tenuto dall’eroe nel- 
la mano sinistra. Ben più chiara e signi- 
ficativa si presentava, sotto tal punto di vi- 
sta. la figurazione del cratere di Ruvo (ora 
nel Museo Nazionale di Napoli). dove Ore- 
ste è rappresentato seduto sull’ara, in atto 
di muto abbandono, fisso il suo pensiero nel 
suo dolore e nel terrore delle Furie. Nel 
cratere comacchiese un solo personaggio 
muove un poco la nostra emozione, ed è 
Ifigenia, di cui il volto è intento e reclino, 
e che ha portamento pieno di dignità regale, 
e ci mostra la mano già protesa a consegna- 
re il messaggio a Pilade, ma ancora in parte 
rattenuta da un resto di quella diffidenza 
cui gli amari casi della vita avevano abituato 
la figlia d'Agamennone. E sembra di sor- 
prender sulle sue labbra le parole che pone 
a lei in bocca Euripide: 
Il mio triste destino comincia 


dalla notte che fu di mia madre 
disciolta la zona (20) 


(1) « Annali dell’Istituto », a. 1837, p. 198: 1848, 
p. 204; HUDDILSTON, Greek tragedy in the light of 
vase- paintings, p. 127; HEYDEMANN, Die Vasensamm- 
lung zu Neaples, 3223; S. REINACH, Répertoire des 
vases peints grecs et étrusques, Paris, Leroux, 1899, IL 
pag. 105. 

(2) « Annali dell’Istituto », a. 1848, p. 203; « Archie- 
logische Zeitung », 1489, p. 12, e 1875, p. 136; VOGEL, 
Scenen Euripid. Tragoedien, p. 72; HUDDILSTON, op. 
cit., p. 131; BAUMFEISTER, Denkmdler des klassichen 
Altertums, fig. 808: ROSCHER, Lexikon der griech. und 
rom. Mythologie, II, p. 302; S. REINACH, Rép. vases 
peints, I, p. 133. 

(3) «Annali dell’Istituto », 1062, p. 116 « Compte- 
rendu de la Commission de Saint-Pétersbourg », 1863, 
p. 159; HUDDILSTON, op. cit., p. 133; STEPHANI, 
Vasensammlung der Ermitage, 420; S. REINACH, Rép. 
vases peints, I, p. 158. 
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e le altre che Ifigenia pronuncia quando 
vuole che Pilade presti giuramento di re- 


care in ogni caso la sua lettera a Oreste: 


Io temo 

che costui, che portar deve la lettera 
ad Argo, appena sia lungi di qui 
non tenga in verun conto il mio messaggio (21). 

Il vaso comacchiese, prodotto di un'età 
in cui la pittura vascolare è già scaduta dal 
suo apogeo, resta pur sempre uno dei mo- 
numenti ceramici che non rimarranno sen- 
za eco nel mondo degli studiosi a testimo- 
nianza dell’ultimo fiorire dell’arte vascolare 
nel secolo IV avanti Cristo. Ché se dal punto 
di vista artistico esso non sarà ricordato tra 
i monumenti più significativi della pittura 
vascolare, la ricchezza della policromia, il 
soggetto mitico, gli elementi nuovi che il pit- 
tore introduce nella sua composizione gli as- 
sicurano un posto importante nel gruppo 
delle figurazioni che si riferiscono alla leg- 
genda di Ifigenia. 


SALVATORE AURIGEMMA. 


(4) HUDDILSTON, op. cit., p. 135; SCHWARTZ, in 
« Mémoires de la Société Archéologique de Moscou », 
XIV (1899); S. REINACH, Rép. wases peints, I, 504. 

(5) S. REINACH, Rép. vases peints, I, p. 279. con 
l’annessa bibliografia. 

(6) Si ricordi, per fare una citazione sola, il canto di 
ingresso delle Supplici di Eschilo. Le figliole di Da- 
nao entrano nell’orchestra e la percorrono lentamente reg- 
gendo ciascuna nella sinistra un ramoscello d’ulivo av- 
volto di bianche bende, il segno di supplici. E dicono: 

«A qual terra potremmo approdare 
più di questa benigna, e protenderle 
rami e bende con supplici palme? » 

(Vedi «I poeti greci » tradotti da Ettore Romagnoli, 
ESCHILO, 1, Bologna, Zanichelli, 1921, p. 14; Le Sup- 
plici, Canto d’ingresso. 

(7) PERICLE DUCATI, Storia della ceramica greca, 
Firenze, Alinari, 1922, p. 424; GEORGES NICOLE, La 


peinture des vases grecs, Paris et Bruxelles, Van Vest, 
1926, p. 34. 

(2) Si vezga la collezione de «I poeti greci » tradotti 
da Ettore Romagnoli. EURIPIDE, I, Bologna, Zani- 
chelli, 1930. pp. V. VL LIy” 

(9) EURIPIDE («I poeti greci » tradotti da Ettore 
Romagnoli). Tragedie, IV. Bologna. Zanichelli, 1929, 
pp. 201-203. 

(10) Così rilevo dallo studio del Romagnoli citato a 
n. 9. Sofoele avrebbe a sua volta trattato anch'egli la 
fuza di Ifigenia nel dramma Chryses che Pacuvio rie- 
laborò. e di cui il contenuto ci è dato da IGINO 
(f. 121) (STOLL. =. y.. Iphigeneia in ROSCHER. Lexi 
kon der griechischen und rimischen Mythologie, II, Leip- 
zig. Tenbner. 1290-1597. col. 300. 

(11) J. BELOCH, Griechische Geschichte, III?, 2, 92: 
cfr. GEYER. s. x.. Leukon in Pauly-W issowds ReaLEncy- 
clopiidie, XII 2 (1925). coll. 2279-2282: cfr. DUCATI, 
Storia della Ceramica greca, Firenze, Alinari, 1922, 
pp. 420-423. 

(12) Pel quadro dell’artista gemmario vedi VITTO- 
RIO SPINAZZOLA. Le arti decorative in Pompei e nel 
Museo Nazionale di Napoli. Milano-Roma, Bestetti e 
Tumminelli, 1922. tav. 119, e G. E. RIZZO, La pittura 
ellenistico-romana. Milano, Treves, 1929, tav. XXV e 
p. 15. Pel quadro della Casa del Citarista, v. RIZZO, 
opera citata, tav. LXXVIL 


Per altre pitture murali in eni è ugualmente raffigu- 
rata Ja leggenda di Ifigenia in Tauride si vegga A. 
RUESCH, Guida illustrata del Museo Nazionale di Na- 
poli, Napoli, Richter, I, an. 1312, 1313 a pp. 309-319. 

(13) PFUHL, Malerei und Zeichnung der Griechen, 
Miinchen, Bruckmann, 1923, II, p. 222 e segg., dove è 
anche tutta la bibliografia; RIZZO, op. cit., p. 45. 

(14) RIZZO, op. cit.. p. 45. 

(15) Purtroppo noi non conosciamo che i titoli dei 
drammi di Eschilo e di Sofocle. Per Eschilo cfr. DIE- 
TERICH, s. v., Aischylos, in PaulyWissowas Real En- 
cyclopédie, I, Stuttgart, Metzler, 1294, col. 1072; per 
Sofocle si vegga la collezione de «I poeti greci ». tra- 
dotti da Ettore Romagnoli. SOFOCLE, I. Bologna, Zani- 
chelli, 1926, pagina XXXYV. nota. 

(16) A. DELLA SETA, Il nudo nell’arte, 1, Arte An- 
tica, Milano-Roma, Bestetti e Tumminelli, 1930, pag. 495. 

(17) RIZZO. op. cit.. pp. 1. 3 e passim; DELLA 
SETA. op. cit.. p. 410. 

(18) G. E. RIZZO, op. cit., pp. 4445. 

(19) RIZZO. op. cit.. tav. LXXV e pp. 4445. 

(20) EURIPIDE, Ifigenia in Tauride, trad. di Etto- 
re Romagnoli («I poeti greci». IX. Bologna, Zani- 
chelli). EURIPIDE. Tragedie, IV. p. 227. 

(21) EURIPIDE, loc. cit., p. 260. 


UNA SCULTURA IN LEGNO DEL MUSEO DI PALAZZO VENEZIA. 


Quando un’opera d’arte ci trattiene e sti- 
mola per un complesso di problemi. può 
- darsi che l'impressione estetica ne sia mag- 
giore. di riflesso. e che ne sopravalutiamo 
l’importanza: questo senza dar peso ecces- 
sivo a quell'aria di « mistero » o d'enigma 
che davvero sembra appartenere a tante 
sculture o pitture intraviste. poi esami. 
nate. alla fine tanto e così assiduamente 
amate e preferite nelle raccolte o nei musei! 

E seppure avviene così per una delle scul- 
ture in legno conservate a Palazzo Venezia. 
penso che non sia male tornare a guardarla 
con maggiore attenzione di quel che sia 
stato fatto fino ad oggi. 


Nell’arriechimento di quel Museo. bellis- 
simo ed eccezionale per la qualità delle ope- 
re esposte. si sa bene che grandissima parte 
ebbe 


Allora. con opera davvero lodevolissima. la 


il terremoto d'Avezzano del 1915. 


Soprintendenza alle opere d'arte e ai mo- 
numenti cercò di recuperare quel che si po- 
teva degli oggetti sepolti. ospitandoli infine. 
nella gran maggioranza. in quello che poi fu 
il Museo di palazzo Venezia. Così avvenne 
che l'Abruzzo. appena oggi visitato e stu- 
diato lungo le maggiori vie di comunica- 
zione. a Roma fu rappresentato. in modo 
degnissimo. dal Museo del palazzo di Vene- 
zia: lì le oreficerie di Sulmona e d’Aquila. 
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STATUA IN LEGNO POLICROMATO. 
DI PALAZZO VENEZIA. 


lì il trittico di San Nicola d'Alba Fucense, 
e le sculture lignee del secolo XIV, più o 
meno legate alle varie correnti della pla- 
stica abruzzese di quel secolo, ma nella mag- 
gioranza importantissime. 

La figura di Santa martire, in atto di 
sorreggere un libro rosso, tutta avvolta in 
uno stupendo vestito panneggiato (pag. 430 
e tavola a colori), avrebbe dovuto apparte- 
nere a questo gruppo, perché proveniente 
da San Demetrio dei Vestini e perché da 
studiosi locali e da una nota pubblicazione 
divulgativa di anni fa si attribuì al secolo 
XIII o XIV. Fortunatamente ci fu qual. 
cuno che vide assai presto più giusto‘) e, 
per lo meno, restituì la scultura al suo tem- 
po, che è il Quattrocento; diciamo pure: la 
prima metà del secolo. Ma intanto resta una 
sottolineatura all’attribuzione, da togliere 
senz'altro perché non quadra. Non si tratta 
di maestro di scuola romana, come fu accen- 
nato, perché nessuno a Roma scolpiva il le- 
gno, nel Rinascimento (sembra un paradosso 
e non è), con un sentimento del classico così 
austeramente compassato e, ancòra agli albo- 
ri delle nuove forme, legato, quasi compene- 
trato all’ultimo avanzo di spiritualità me- 
dievale. A Roma le forme donatelliane era- 
no state assorbite appena qua e là; ma 
non mancava mai una certa pienezza e ru- 
sticità di fattura, che si rivelava anche nella 
scelta dei tipi e delle proporzioni, spesso 
goffe e senza gusto. Gli scultori romani, che 
nel Trecento avevano tanto spesso assunto 
forme classicheggianti, nel Quattrocento 
sembrarono appesantirne il ritmo ormai 
stanco; sicché il rapporto col mondo plasti- 
co di Roma antica fu prima e più vivamente 


(com'è del resto risaputo) sentito dai toscani. 


STATUA IN LEGNO POLICROMATO. 
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E l'Abruzzo non avrebbe mai potuto, di 
sua spontanea creazione, produrre un così 
classico fiore di bellezza, anche volendoci 
spingere a considerarne i rapporti con Sil- 
vestro detto dell'Aquila o con Nicola di 
Guardiagrele, nomi che più strettamente si 
connettono all’influsso toscano nell’arte del- 
la regione. 

Il primo si stacca dal ceppo abruzzese 
passando, è vero (e mai abbandonandola 
del tutto), attraverso la pratica delle sculture 
in legno, care al gusto abruzzese per tante 
e complesse ragioni (non tutte artistiche) il 
secondo, in diretto rapporto col Ghiberti, 
scolpisce poche opere, delle quali alcune 
assai dubbie nell’attribuzione, poi si dà a 
sviluppare grandiosamente la sua arte pre- 
ferita di orafo e sarà inutile ricercarlo più 
come scultore puro. 

S'intende che un'infinità d’altri nomi si 
potrebbero fare accanto ai due principali. 
resi noti dalle pazienti ricerche documen- 
tarie di studiosi benemeriti; ma qui piutto- 
sto si tratta di vedere se la misteriosa Santa 
martire, che ora si riposa nella sua dolcis- 
sima policromia (degradante dal rosso al 
porpora e dall’oro all’avorio) contro Vazzur- 
ro pallido d’un ricco velluto, a un passo 
dai bozzetti di Jacopo Sansovino e dal San 
Sebastiano celebre di Melozzo (o Antoniaz- 
z0?), si possa veramente pensare eseguita in 
Abruzzo, da maestro locale della prima me- 
tà del secolo XV. A me pare assolutamente 
di poterlo escludere: pel ritmo bellissimo 
e raffinato delle pieghe, trattate un poco 
a «schiacciato » e morenti, verso il seno 
di fanciulla, in piani assoluti, solennemente 
squadrati verso le brevi spalle, e conchiuso 


dal gesto misurato e santo di sostenere il vo- 


lume, bilanciato tra le mani color d’avo- 
rio; per quel volto pensoso e tuttavia sicuro, 
dai tratti regolarissimi e che si direbbero 
freddi, se, sotto la pura e larga fronte, gli 
occhi, abbassati e intenti (si può dire?) ad 
una visione «interiore », non fossero ele- 
menti tali da fare della scultura l’opera di 
chi ha vissuto assai seriamente, e in ragione 
scaltrita e coltivatissima alla grande arte, 
il travagliato passaggio dal Tre al Quattro- 
cento (pag. 435). E allora si ritorna a consi- 
derare la bella scultura, vivamente preoccu- 
pati di quel suo classicismo così spinto e tut- 
tavia più accettato che assorbito in forma ve- 
ramente classicheggiante. Perché chi ha ta- 
gliato nel legno (con bellissimo stile) la San- 
ta martire ebbe certo innanzi agli occhi 
una statua romana e ne ricordò talmente 
l’atteggiamento e l’andatura del panneggio 
da suggerire non solo, nel suo caso, la diffe- 
renziazione tra Grecia e Roma (sicuri di 
quest’ultima, come fonte d'ispirazione), ma 
persino da farci venire la voglia di classi- 
ficare la scultura romana da cui deriva, 
attraverso l’opera del Rinascimento che 
(non ci si deve sorprendere) è tuttavia per- 
sonalissima! 

L’opera antica dunque dovette essere di 
quelle statue di Vestali dell’ultimo tipo re- 
pubblicano, che giungono anche al primo 
secolo: ammantate e quasi collegialmente 
« abolite » e inquadrate nel panneggio se- 
vero e di fattura ieratica, come le nume- 
rose vestali rinvenute attorno alla fonte del 
loro convento, nel Foro, nelle quali domi- 
na l’aspetto monacale, squisito presenti- 
mento di quella austerità che sarà cristia- 
na. Lo schema fondamentale della scultura 


antica a cui l’opera del Rinascimento s1 
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MICHELOZZO: 


riferisce potrebbe anche risalire alle molte 
statue drappeggiate del tipo cosiddetto della 
Grande Ercolanese, ma supponendo sem- 
pre che lo scultore del Rinascimento abbia 
nel suo caso sottolineato una severità di pla- 
stica e un’andatura ritmica di pieghe tutto 
affatto propria (come ultimo limite) del pe- 


riodo augusteo, in cui persino l’ Augusto sa- 
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crificante del Museo delle Terme si innesta, 
quasi staccato dai rilievi dell’ Ara Pacis (pa- 
gina 438). 

L'interesse maggiore della scultura di pa- 
lazzo Venezia sta nell’immedesimarsi della 
spiritualità medievale nella nuova forma 
(ancora impacciata) del Rinascimento, tal- 


mente ossequiente alla scultura greco-ro- 


MICHELOZZO?: STATUA IN LEGNO POLICROMATO. PARTICOLARE. 
ROMA. MUSEO DI PALAZZO VENEZIA 


MICHELOZZO?: PARTICOLARE DELLA STATUA POLI- 
CROMA. ROMA, MUSEO DI PALAZZO VENEZIA. 


mana, da attuarsi in copia solo lievemente 
interpretata nelle pieghe asciutte del pe- 
sante manto, mentre la policromia della 
statua è così rivelatrice dell’altissima fun- 
zione medievale antirealistica, che in pochi 
casi si scoprirebbe così fortunato l’incontro 
tra plastica e pittura. Le tinte sono opache 
eppure vibranti; il centro cromatico è dato 


dal rosso pompeiano del libro, mentre il 
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biondo opaco dei capelli e l’oro della veste 
s'intonano perfettamente a quel grigiore di 
antico avorio voluto dall’artista e che fu 
abituale nelle immagini trecentesche (ancò- 
ra legate alle preziose sculture d’avorio e 
di metallo) prima delle preoccupazioni na- 
turalistiche del Quattrocento inaugurate da 
Donatello ©. 

È dunque una rara fortuna imbattersi nel- 
l’opera di un’artista di transizione: qual. 
cuno che si trova innanzi alla scultura an- 
tica con mezzi espressivi non ancòra scal. 
triti dall’imitazione classica, ma curiosi del- 
la « novità » tanto da produrre piuttosto 
una « simbiosi » che una vera vita unitaria 
come è sempre quella dell’opera d’arte as- 
soluta. 

A voler sottilizzare, si potrebbe anche im- 
maginare che lo scultore dovesse, nelle sin- 
golari fattezze della santa austera e raccolta, 
riprodurre un'immagine celebrata; una di 
quelle sculture classiche lavorate di nuovo, 
in epoca cristiana o nel medioevo, come 
talvolta avviene, specialmente in paesi stret- 
tamente legati alla tradizione pagana (con- 
servatasi nelle montagne) come lAbruzzo; 
ma non c'è bisogno di giungere a questo per 
spiegarci la timidezza attraente d’un simile 
classicismo. 

Nella cerchia dei donatelliani, tra i quali 
conviene cercare l’autore della scultura, mi 
sembra che Michelozzo abbia la maggiore 
probabilità di riferimento; e il suo nome, 
spontaneamente venuto alle labbra (e credo 
non ancéra fatto da alcuno), appare attra- 
ente perché, tolto di mezzo l’autore abruz- 
zese o romano, ricorrendo allo scultore to- 
scano, in nessuno, nei primi decenni del 


Quattrocento, troveremmo così tipiche affer- 


mazioni d'un classicismo sui generis non 
completamente compreso come in lui, che. 
ondeggiando tra l’elaborazione ellenistica e 
quella romana, conservò sempre nell’arte 
sua un fondo di bonomia o di rusticità che 
in qualche modo convengono alla scultura 
di Palazzo Venezia. 

D'altronde un busto femminile (pag. 434), 
sottilmente illustrato qualche tempo fa come 
opera sua‘, rivela quel fare tagliente e se- 
vero proprio della santa in legno policroma- 
to nella quale non soltanto la materia rustica 
e scagliosa poté provocare quello stile com- 
preso di semplicità, ma piuttosto l’abito 
dello scultore, poco fluido e « pittorico » 
come fu invece all’estremo limite il prero- 
mantico Donatello. 

Ed anche nel modo con cui avvenne la col- 
laborazione con Donato (e cioè nelle parti 
più strettamente statuarie e architettoniche) 
una certa rigidezza di masse domina sempre 
l’arte di Michelozzo: così nella tomba Bran- 
cacci in San Nilo a Napoli, dove le cariati- 
di, risentendo fortemente della tradizione 
trecentesca toscana portata nel meridionale 
da Tino di Camaino, assumono una sem- 
plicità d’impianto non sempre giustificata 
dalla loro funzione in rapporto al sontuoso 
insieme ideato da Donatello (pag. 437). E 
come in ogni opera di Michelozzo si ricono- 
sce l’impaccio dei movimenti, nelle figure 
più spesso « sistemate » nello spazio che non 
erette e viventi una propria vita. 

Ma se fu Michelozzo l’autore della miste- 
riosa statua lignea, bisogna riconoscergli 
qui, a differenza delle altre sue opere, una 
stupenda e intuitiva comprensione del gesto 
sacro, che si trasferisce a tutto il legno: sic- 


ché si sarebbe tentati di credere che si trat- 


DONATELLO E MICHELOZZO : 


POLCRO BRANCACCI. 


NAPOLI, 


PARTICOLARE DEL SE- 
SANT'ANGELO A NILO. 
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tasse del raccoglimento conscio d’una Ver- 
gine Annunciata, piuttosto che della gene- 
rica compunzione d’una santa giovinetta; 
tanto giustamente si esprime in questa rara 
scultura la ieraticità umanizzata d’un secolo 
non ancora paganeggiante, ma già innanzi 
al mondo classico affrontato solennemente e 
quasi con rispetto ‘0. 


I caratteri del panneggio classico vengo- 
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no qui da lui ripetuti con una fondamen- 
tale e commovente ingenuità; egli segue la 
« ripresa ) del manto fin quasi al seno della 
figura, e poi ne abbandona le movenze, sul 
punto di saldare questa « base » classicheg- 
giante al busto spirituale della vergine; né 
ciò manca di particolari desunti dalle aristo- 
cratiche sculture arcaizzanti donatelliane, 
come l’ampia zona in rilievo, al limite del 
collo, scolpita nel legno e dorata con gusto 
di ageminatore. 

Michelozzo poté passare in Abruzzo an- 
che quando lavorò per Ragusa, oppure 
quando giunse a Napoli e vi stette vari anni; 
ma se il fatto non potesse essere documen- 
tato, resterebbe sempre tipico il rapporto 
continuo della regione con Firenze e Siena: 
quest’ultima per via di san Bernardino che 
entusiasticamente accolto nell’Aquilano finì 
per morire nella capitale angioina ed esser 
racchiuso in quello scrigno d’avorio che 
sembra sposare il gusto locale del ricamo 
alla raffinatezza del Rinascimento fiorenti- 
no; dovunque, del resto, s'incontrano opere 
toscane, anche venute da Napoli, e sappia- 
mo bene che la scultura in regno, per la qua- 
lità della materia stessa, poté facilmente 
spostarsi da un luogo all’altro. Né saremmo 
sorpresi che, dopo la pubblicazione di queste 
brevi pagine che vogliono essere nient'altro 
che degli appunti critici, sorgesse (magari 
già stampata da tempo) la notizia documen- 
taria quasi sempre annidata in una di quelle 
preziose e introvabili opericciuole di stu- 
diosi locali. 

Ma immaginiamo pure che Michelozzo 
non abbia nulla a che fare con la santa di 
Palazzo Venezia; non resterebbe questa 


ugualmente un’opera eccezionale per il for- 


tunato periodo in cui fu creata e per lo squi- 
sito rapporto tra plastica e policromia che 


raggiunge un equilibrio addirittura inspe- 


(1) ia scultura, in perfetto legno di cipresso, alta 
metri 1,21, è tagliata con grande maestria, come da 
chi è abituato piuttosto a scalpellare il marmo che il 
legno; infatti i profili delle pieghe e i limiti dei piani, 
anche nel volto e nelle mani, sono fortemente incisi e 
«ripassati ». Il legno, compatto e senza alcun tarlo, ven- 
ne ricoperto, per la policromia, di gesso e preparato 
per la tempera, come si usava nel Trecento e fors’anche 
prima, giovandosi in alcune parti anche di sottile lino 
incollato sul legno. Per la tecnica delle sculture poli- 
cromate si può anche vedere il Trattato di CENNINO 
CENNINI, cap. CXIV, «Come si deve impannare in ta- 
vola »: « Incollato che hai, abbi tela, cioè panno lino, 
«vecchio, sottile, di lesco bianco, senza unto di nessun 
« grasso. Abbi la tua colla migliore; taglia, o straccia listre 
«grandi e piccole da questa tela; inzuppale in questa 
«colla: valle distendendo colle mani su per li piani delle 
«dette ancone; e leva prima via le costure, e colle palme 
«delle mani le spiana bene, e lasciale seccare per due 
«dì.» (v. Il libro dell’arte, ecc. Firenze, Le Monnier 
1859, pagg. 74-75). Tale pratica si protrasse almeno fino 
ai primi del Cinquecento, quando il moto vivace delle 
figure e gli addentramenti delle profonde pieghe fecero 


rato e tanto fa pensare sulla statuaria di- 
pinta, anche nel mondo antico? 


VALER10 MARIANI. 


forse preferire agli artisti il colore direttamente deposto 
sul legno. 

(2) VINCENZO BALZANO, L’arte abruzzese, Ber- 
gamo, Istituto d’Arti Grafiche, 1910, pag. 37. Nella pub- 
blicazione è indicata come esistente nella chiesa di San 
Vittorino ad Aquila, dove non eredo sia mai stata. 

(3) FEDERICO HERMANIN, 177 palazzo Venezia, 
Coll. « Apollo », Bologna 1925, pag. 69 e tav. 21. Con 
acutezza l’autore osservò che «la scultura, deliziosa spe- 
« cialmente per la bellezza della doratura e del colore, 
«è dovuta ad uno scultore che, sul limitare del secolo XV 
«segue ancora la composta tradizione medievale ». 

(4) Per i rapporti tra scultori e pittori in queste 
statue lignee, buone osservazioni si trovano nell’articolo 
di PIETRO D’ACHIARDI in «L’Arte », vol. VII, fasc. 
IX-X, dove si parla di certo « Martinus de Bartolomei 
de Senis » che firmò le due figure dell’Annunciazione 
di San Gemignano, l’anno 1426. 

(5) ROBERTO LONGHI, Un busto di Michelozzo, 
in « Vita Artistica », anno II, n. 1, pagg. 16-18. 

(6) Accennai al rapporto diretto con la statuaria ro- 
mana nel volumetto Sculture lignee in Abruzzo, del- 
l’Istituto «Luce », Roma 1930, p. 11. 


L'ARCO DI TRIONFO DI ALFONSO D’ARAGONA,. 


Dopoché Alfonso V d'Aragona, ponendo 
fine ad un angoscioso periodo di guerre, eb- 
be conquistata Napoli il 2 giugno del 1442, 
volle il 26 febbraio successivo celebrare la 
gesta vittoriosa col trionfo, a guisa di un 
duce romano. Il culto dell’antichità, nel 
quale risorgeva la cultura italiana del Quat- 
trocento, suggeriva nella dotta corte dell’a- 
‘ragonese celebrazioni ed opere ispirate a Ro- 
ma antica. E così, col trionfo, venne l’idea 
dell’arco trionfale. 

Un arco trionfale in legno dorato e di- 
pinto si era già veduto nelia piazza del Mer- 
cato il giorno del trionfo. Era esso quadri- 
fronte, e aveva nelle chiavi degli archi le im- 
prese aragonesi con epigrafi esaltative. Sui 


quattro pilastri angolari erano altrettanti 


trombetti vestiti di seta nei colori di Napoli, 
e sul vertice stavano sei angeli « vestiti alla 
ninfale, con ali)», e cantavano ‘2. 

La città di Napoli intanto aveva già de- 
cretato al Re un arco marmoreo e ne aveva 
già gittate le fondamenta davanti all’ingresso 
del Duomo. H Panormita infatti ci riferisce 
che il trionfatore passò tra queste opere già 
iniziate. Ma poiché il monumento avrebbe 
importato la demolizione della casa di Ni- 
cola Maria Bozzuto, cavaliere assai caro al 
Re, questi ne ordinò la sospensione ‘), 

Parve per molto tempo che l’idea fosse 
stata del tutto abbandonata. Ma quando Ca- 
stel Nuovo, prima con progressive trasfor- 
mazioni, poi con opere radicali ed organi- 


che, fu completamente rifatto sullo schema 
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concepito da Guglielmo Sagrera, rinacque 
nel 1452 il desiderio nell’ambizioso conqui- 
statore di eternare la memoria della sua ge- 
sta in quella reggia, che si andava già mo- 
strando in tutta la sua grandiosa magnifi- 
cenza. 

Era precisamente in quell’anno che le 
torri della Porta, già in gran parte costruite 
fin dalla primavera del 1451, venivano ulti- 
mate. E fu allora che il Re divisò di eri. 
gere tra quelle due potentissime moli, a som- 
mo decoro dell’ingresso della reggia. il suo 
arco trionfale. E sua fu certamente l’idea, 
ché la stranezza e la novità di voler collo- 
care un arco di trionfo a rivestire la porta 
di un castello, non meno che l’inorganicità 
della sua struttura e le difficoltà del suo adat- 
tamento ad una superficie così stretta ed 
alta (ciò che gli conferisce d’altronde un 
verticalismo assurdo in un’opera d’ispira- 
zione e di carattere classici), escludono che gli 
insigni artisti che vi lavorarono abbiano po- 
tuto concepirlo in tal guisa ‘). Furono quin- 
di ostentazione di gloria e sogno di romana 
grandezza del vittorioso sire che imposero 
il singolare e grandioso monumento al tra- 
dizionale ingresso turrito del castello. E gli 
artefici che lo eseguirono non fecero che 
risolvere con eleganza, e talora con genialità, 
le non lievi difficoltà di quell’opera. 

Nei primi mesi del 1452 il Re già pen- 
sava a raccogliere gli scultori ai quali vo- 
leva affidare il suo arco. E pensò, tra’ primi, 
a uno dei tanti artisti lombardi, che fin 
dal principio del secolo si erano sparsi per 
tutta la penisola. Era costui Pietro di Mar- 
tino da Milano, e lavorava in quel tempo 
presso la repubblica di Ragusa; alla quale 


il Re lo chiese nella primavera del 1452, 
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Gli storici dell’arte hanno costantemente 
confuso questo artista con Pietro di Giovan- 
ni da Como, che scolpì la pietra tombale 
del vescovo Bartoli nel Duomo di Siena, poi 
il basamento della statua del Gattamelata a 
Padova, e infine lavorò al Duomo di Or- 
vieto ‘9; e lo hanno aneéra confuso con 
Pietro da Varese, che, nipote di quel mae- 
stro Beltramo che aveva lavorato alla tri- 
buna di San Pietro per Niccolò V. lavorò 
in Campidoglio, alla chiesa di San Teodoro 
sotto il Palatino e in Santa Maria Maggio- 
re; e fu da alcuno confuso perfino col 
catalano Pere Johan. Per accertarsi della 
pluralità dei tre artisti lombardi, basta esa- 
minare accuratamente le fonti già note, 
dalle quali si vedrà come nel periodo giu- 
gno 1452-agosto 1453 Pietro da Como la- 
vorasse ad Orvieto, Pietro da Varese a Ro- 
ma, e Pietro da Milano prima a Ragusa e 
poi a Napoli ©). 

Re Alfonso dunque aveva chiesto per 
qualche tempo al Rettore della città di Ra- 
gusa «Petro de Mediolano, scultori lapi- 
deo ». La repubblica a tale richiesta aveva 
sequestrato a Pietro tutte le sue cose, im- 
pedendogli così di partire per Napoli. Ma 
il Re, che teneva molto ad avere quell’arti- 
sta, di cui sapeva lo «ingenium singulare », 
con una seconda lettera scritta da Pozzuoli 
il 3 giugno 1452 si lagnò col Rettore di Ra- 
gusa dell’accaduto e tornò a pregarlo, ri- 
cordando l’antica amicizia, affinché avesse 
reso a Pietro i beni sequestrati e lo avesse 
lasciato partire con la moglie e con tutta la 
famiglia 0), 

Pietro dove essere lasciato libero dai Ra- 
gusei, perché appare già nelle cedole della 


Tesoreria aragonese in data 17 luglio 1453, 


L’ARCO DI TRIONFO DI ALFONSO D’ARAGONA. NAPOLI, C °EL NUOVO (fot. Anderson). 


allorché già lavorava all’Arco alfonsino in 
compagnia di Francesco Laurana da Zara 
e di Paolo Romano, aiutati da una mae- 
stranza di ben 33 operai 09, La cifra di 346 
ducati, pagata agli scultori fino a tutto il 
maggio del 1453, tenendo presente che i sa- 
lari migliori per tali artisti non eccedevano 
d’ordinario i 25 ducati mensili, ci dice che 
fin dai primi mesi di quell’anno essi già la- 
voravano all’Arco, e che, con ogni proba- 
bilità, il lavoro fu iniziato nell’autunno del 
1452. 

Francesco Laurana da Zara, che ebbe an- 
ch’egli nella grande opera una parte princi- 
palissima, è per noi altrettanto ignoto quan- 
to Pietro da Milano prima di esser venuto 
alla corte aragonese. Fu creduto dal Rolfs 
discepolo di Filippo Brunelleschi, giusta un 
asserto del Vasari fondato sopra un’errata 
interpretazione di un passo del Filarete 01, 
La sua educazione artistica nonpertanto si 
rivela in stretti rapporti con l’arte fioren- 
tina, e probabilmente, come da taluni si ri- 
tiene, attraverso Agostino di Duccio. Arti- 
sta facile a subire svariatissimi influssi, co- 
me lo definisce il Venturi, si rivelò a Napoli 
eccellente architetto e delicatissimo scul- 
tore (12), 

Paolo Taccone, di Mariano, da Sezze, 
detto Paolo Romano, fu uno degli artisti 
in voga in quel tempo. Ispirato al tradizio- 
nale classicismo, in mezzo al quale si era 
formato, non riuscì mai a liberare la ro- 
mana possanza da una sua naturale rozzez- 
za, come rivelano le due colossali statue de- 
gli apostoli Pietro e Paolo, che ora stanno 
all'ingresso della sagrestia di San Pietro 03), 

Una lacuna nelle Cedole dal novembre 


1453 al giugno 1455 ci tiene al buio dei 
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progressi dell’opera. La schiera degli artisti 
si era intanto ingrossata, con Isaia da Pisa 
e con Andrea dell'Aquila. 

Isaia da Pisa il 31 maggio 1456 riceveva 
ducati 287,2,10 per stipendio di undici mesi 
e mezzo di lavoro, in ragione di 25 ducati 
al mese 04, Aveva quindi cominciato il suo 
lavoro il 16 giugno 1455. 

Isaia era già noto a Roma, dove aveva la- 
vorato per conto dei Papi. Nel 1447 aveva 
scolpito la tomba del cardinale Antonio 
Martinez Chiaves, detto il Cardinal di Por- 
togallo, in San Giovanni in Laterano. È po- 
co dopo aveva eretto il monumento funebre 
a Eugenio IV, da cui ebbe fama. La col. 
laborazione all’Arco di Napoli, il sepolero 
di Santa Monica in Sant'Agostino di Roma 
ed altre opere minori gli meritarono dal- 
l’umanista Porcellio Pandone un carme 
Ad immortalitatem Isaiae Pisani marmo- 
rum celatoris, ove si citano a testimonio 
i marmi funebri del Sommo Pontefice e 
quelli onorari del Re: 


Testis et Eugenii mirabilis urna sepulchri, 
Testis et Alphonsi regius arcus erit. 


Nel gennaio 1456 Andrea dell'Aquila ri- 
ceveva dal tesoriero regio, al pari d’Isaia, 
30 ducati in conto del suo salario 015), E nel- 
l’agosto dello stesso anno riceveva ducati 9, 
4, 6 a saldo di 39, 4, 6 « per lo lavor que 
ha fet en les pedres marbres del Trihumfo 
del Portal del Castell nou », spettantigli per 
due mesi e 28 giorni a contare dal 3 giugno. 
in ragione di 12 ducati al mese 010), 

Questo scultore, che fu confuso un tem- 
po con Silvestro d’Ariscola detto Silvestro 
dell'Aquila, al quale fu perciò assegnata la 


collaborazione all’Arco !?, era invece An- 


L'ARCO DI TRIONFO: L'ORDINE DEL TRIONFO E QUELLO DEL FORNICE 
NAPOLI, CASTEL NUOVO (fot. Anderson). 


drea. di Giacomo, da Aquila, che, come ap- 
pare da una lettera posteriore dell’umanista 
Niccolò Severini, era «singolare pittore et 
anco maestro di scultura ». Era stato disce- 
polo di Donatello ed aveva dimorato gio- 
vinetto nella casa di Cosimo de’ Medici, ed 
era «optimo maestro di fare ogni singhulare 


et excellente lavoro » 08). 


Nel primo semestre del 1457 le Cedole 
tacciono dell’Arco; nel secondo mancano. 
Dal gennaio del 1458 e fino alla malattia del 
Re (maggio di quell’anno) riappare l’opera 
dell'Arco. ma sotto altra forma. Il Re aveva 
dato ad appalto il completamento dell’ope- 
ra a sei maestri per l’estaglio complessivo 
di ducati 3800, pagabili a 200 ducati men- 
sili. Ciò era avvenuto certamente entro il 
1457. 

I pagamenti che conosciamo sono quelli 
dei primi quattro mesi del 1458. I maestri 
appaltatori furono quattro dei cinque che 
già conosciamo: Pietro da Milano, France- 
sco Laurana, Isaia da Pisa e Paolo Romano; 
ai quali se n'erano aggiunti altri due, Anto- 
nio da Pisa e Domenico Lombardo 09. Il 
solo che non vi prese parte, dei vecchi ar- 
tisti dell’opera, fu Andrea dell'Aquila, che 
continuò a lavorare per conto di Alfonso 
(il 9 giugno, come attesta la citata lettera 
del Severini, era ancora a Napoli), ma, co- 
me meglio vedremo in séguito, fu destinato 
ad altri lavori. 

Antonio di Chelino, da Pisa, era, al pari 
di Andrea, discepolo del sommo Donatello, 
e con lui aveva lavorato alla cappella del 
Santo in Padova ‘20, 

Domenico Lombardo, che era Domenico 
Gagini, della nota famiglia di artisti origi- 


naria di Bissone, era conosciuto per la Cap- 
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pella del Precursore nel Duomo di Genova 
e per varie altre opere eseguite in Sicilia 21), 

La malattia e poi la morte del Re, la ri- 
volta dei Napoletani contro i Catalani, la 
pestilenza sospesero la grande opera, po- 
nendo in fuga tutti gli artefici ivi convenuti. 
Già qualche giorno prima che Alfonso mo- 
risse Andrea dell'Aquila, e per lo stato di- 
sperato del sovrano, e per paura del con- 
tagio, pregò Niccolò Severini, oratore di 
Siena, di scrivere a Cristoforo Felici. ope- 
rario del Duomo di quella città, per essere 
assunto colà in opere di pittura ‘22), 

Isaia da Pisa tornò a Roma, ove poco do- 
po scolpiva il ciborio di Pio II, che sta nelle 
Grotte Vaticane. Anche a Roma tornò Paolo 
Romano, ove scolpì le statue dei primi apo- 
stoli in San Pietro. I nomi di entrambi ap- 
paiono nei registri di quel Papa fin dal 
1460 (23), 

1 due maggiori artefici dell'Arco, Pietro 
da Milano e Francesco Laurana, varcarono 
le Alpi e si ritrovarono fin dal 1461 a Bar- 
le-Duc, alla corte del capitale nemico del 
Re che avevano fino a tal momento servito: 
Renato d'Angiò. Esistono medaglie di questo 
sovrano e di suo figlio Giovanni, incise pres- 
so quella corte tra il 1461 e il 1464, che re- 
cano le segnature dei due artisti 24. Il 
Laurana nel 1467 passò dalla Francia in 
Sicilia, ove restò quattro anni creando nu- 


Nel 1471 
tornò a Napoli, ove scolpì un’altra Madon- 
na, che esiste tuttora in Castel Nuovo, e i 
noti busti di Beatrice d'Aragona e di Bat- 
tista Sforza. Ritornò alfine in Francia, ove 
scolpì tra l’altro la Loggia di San Lazzaro 
a Marsiglia e la Via Crucis in Saint-Didier 
di Avignone. Quivi visse fino al 1502 (25) 


merose delicatissime Madonne. 
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ORDINE DELL’ARCO: 


Nulla sappiamo più di Antonio di Che- 
lino. salvo che non lo si voglia identificare 
con quell’Antonio da Pisa, che faceva l’in- 
cisore a Foligno nel 1461‘. Il Gagini in- 
vece operò d'allora in poi in Sicilia, dove 
lo troviamo dal 1463, e fino al 1492, epoca 
della sua morte ‘2°. 

L'invasione del Regno per opera di Gio- 
vanni d'Angiò e la ribellione dei baroni. 
che misero a dura prova il nuovo Re, Fer- 
rante, e a grave rischio la sua corona, pa- 
ralizzarono tutte le opere della reggia. È 


fu soltanto quando, vittorioso di tutti i ne- 
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CAPITELLI DEL BINATO DESTRO. NAPOLI, CASTEL NUOVO 


mici. dopo la fortunata battaglia d'Ischia. 
re Ferrante poté sentirsi tranquillo sul suo 
trono, che pensò a completare la grande 
opera paterna. 

Già poco prima della giornata navale 
(7 luglio 1465). Pietro da Milano, richia- 
mato dal Re. riappare nelle Cedole del Te- 
soriere: il 18 maggio 1465 egli riceveva 33 
ducati pel suo salario ‘28. E fu il solo, de- 
gli antichi scultori dell'Arco, che fece ri- 
torno: sì che a lui solo ne commise il Re il 
compimento, nominandolo « capmestre de 


totes les obres de pedra del Castel nou » ‘29. 
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PIETRO DA MILANO: STILOBATE DESTRO DELL’ORDINE DELL'ARCO. 
NAPOLI, CASTEL NUOVO (fot. Soprint. all'arte m. e m.). 


Ai primi di giugno di quell’anno il Re 
gli affidò infatti, a staglio, il completamento 
dell’Arco, per 850 ducati; che egli ricevette 
a pagamenti, ora di 50, ora di 100 ducati, 
tra 1°8 giugno 1465 e il 9 maggio 1466 80. 
Per tale data l’opera era stata già terminata. 

Quantunque le fonti non ce lo riferisca- 
no, bisogna ritenere che il portale d’ingres- 
so, che è nella muraglia del Castello dietro 
l'Arco di trionfo, fosse scolpito insieme al- 
l'Arco stesso durante il regno di Alfonso. 


Oltre alla considerazione che il Re non 
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avrebbe lasciato l'ingresso del Castello disa- 
dorno, vi è quella che alcune sculture di 
questo portale appartengono ad un artista, 
Antonio da Pisa, che non fece ritorno sotto 
il regno di Ferrante. 

La parte superiore con la scena dell’In- 
coronazione di Ferrante, poiché rappresen- 
ta un episodio posteriore alla morte di Al- 
fonso, è certo opera di Pietro da Milano ed 
appartiene al secondo periodo di lavoro. 

La prima notizia è, nelle Cedole, del 9 
settembre 1467, allorché Pietro da Milano 
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ISAIA DA PISA: FIANCO INTERNO DELLO STILOBATE SINISTRO DELL'ORDINE DELL’ARCO. 
NAPOLI. CASTEL NUOVO (fot. Alinari). 
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ANTONIO DI CHELINO: RILIEVO DELLA TRABEAZIONE SUL BINATO SINISTRO DELL'ORDINE 


DELL’ARCO. NAPOLI, CASTEL NUOVO (fot. Soprint. all’arte m 


riceveva 50 ducati « per la obra del portal 
del Castell nou»). Successivamente rice- 
vette altri 50 ducati il 14 ottobre e 100 il 
13 novembre dello stesso anno ‘2), 

Il 4 maggio 1468 il pittore Angelillo Ar- 
cuccio dorava il globo e la corona della sta- 
tua marmorea di re Ferrante nel suddetto 
bassorilievo dell’Incoronazione 83), E il 27 
novembre dello stesso anno Giovanni Re- 
molo, argentiere, dorava lo scettro della stes- 
sa statua ©. Da ciò parrebbe che l’opera 
fosse in quel tempo terminata. 


Ma qualche anno più tardi, nella prima- 
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vera del 1471, riappaiono pagamenti a Pie- 
tro da Milano (16 aprile) e trasporti di mar- 
mi da Pozzuoli (28 giugno-11 luglio) per la 
«obra del portal del Castell nou » 8%, Ma 
qui non è improbabile che si tratti del ri- 
vestimento in marmo di tutto lo spazio com- 


preso tra l'Arco trionfale e la porta. 


La ricerca dell’architetto disegnatore del- 
l'Arco ha dato luogo a non poche dispute. 
Il Vasari, senza badare al grave anacroni- 
smo, l’attribuì a Giuliano da Maiano 89; 


che quando l’Arco fu iniziato, era ventenne! 
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ANTONIO DI CHELINO: RILIEVO DELLA TRABEAZIONE SUL BINATO DESTRO DELL’ORDINE 
DELL'ARCO. NAPOLI, CASTEL NUOVO (fot. Soprint. all’arte m. e m.). 


Giovanni Antonio Summonte, sulla fede 
dell’epigrafe della pietra tombale di Pie- 
tro da Milano. l’attribuì a costui 637: e lo 
seguirono il Sigismondi, il Signorelli ed al. 
tri 89. Difatti l’epigrafe, che stava nel pa- 
vimento della chiesa di Santa Maria la 
Nova. ed ora più non esiste, diceva: « Pe- 
trus de Martino mediolanensis, ob trium- 
phalem Arcis Novae Arcum solerter struc- 
tum et multa statuariae artis suo munere 
huic Aedi pie oblata, a divo Alphonso re- 
ge in equestrem adscribi ordinem, et ab 


ecclesia hoc sepulchro pro se ac posteris 


suis donari meruit. MCCCCLXX ». 

Tra le fonti più antiche vi è il citato car- 
me di Porcellio in favore d’Isaia; ma esso 
riguarda evidentemente la collaborazione di 
quello nella scultura. 

Importantissima è la testimonianza di 
Pietro Summonte nella nota lettera all’u- 
manista veneto Marcantonio Michiel, ove 
si legge: « In la entrata del Castelnuovo no- 
stro è un arco trionfale, fatto ad tempo del 
re Alfonso primo di gloriosa memoria, son 
circa ottant'anni, per mano di maestro Fran- 


cisco Schiavone, opera per quelli tempi non 
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mala». Qui Francesco Schiavone è chiara- 
mente il Laurana (8. 

Tra moderni, il Von Fabriczy e il Ber- 
taux, seguendo Giovanni Antonio Summon- 
te. lo danno a Pietro da Milano; il Rolfs, 
sulla fede di Pietro Summonte, a France- 
sco Laurana ‘4, Ma nuove ipotesi sono sorte 
accanto alle antiche: il Bernich ne attribuì 
il disegno a Leon Battista Alberti, in base 
ad alcune analogie di elementi col Tempio 
Malatestiano 4); Lionello Venturi, e poi 
Adolfo Venturi, su alcune altre analogie di 
linee col Palazzo ducale d’Urbino, lo hanno 
assegnato a Luciano della Urana o Lau- 
rana (2), 

Escluse innanzi tutto le attribuzioni evi- 
dentemente assurde o fondate su equivoci, 
come quelle a Giuliano da Maiano, a Isaia 
da Pisa, a Silvestro dell'Aquila, e poi quella 
all’Alberti, non sembrando la struttura de- 
gli ordini superiori una soluzione degna del 
sommo architetto, e infine quella, sebbene 
autorevolissima, a Luciano Laurana, che già 
in altra sede fui portato ad escludere ‘4, re- 
stano quella a Pietro da Milano e a Fran- 
cesco Laurana, fondate entrambe su fonti 
autorevoli e insospettabili. 

L’epigrafe attesta che Pietro di Martino 
aveva «triumphalem Arcum solerter struc- 
tum)», chiara allusione alla costruzione del- 
l’opera. Il Summonte intanto dice che V'Ar- 
co era stato fatto « per mano ) di Francesco 
Laurana. Tale espressione potrebbe riguar- 
dare anche la scultura; ma l’avere taciuto 
gli altri collaboratori, ci lascia pensare che 
l’umanista napoletano abbia voluto indicare 
chi concepì l’opera d’arte nella sua organica 


composizione, cioè precisamente l’architetto. 
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Noi non conosciamo altre opere architet- 
toniche del Laurana, ma la sicura deriva- 
zione del primo ordine dell’Arco da quello 
romano di Pola è già un indizio favorevole 
a tale ipotesi. Si aggiunga che gli elementi 
architettonici dell'Arco sono in massima 
parte d'ispirazione fiorentina, e spesso di 
diretta derivazione dal Tempio Malatestia- 
no, dalle sculture cioè di Agostino di Duc- 
cio. Tutto ciò, mentre da una parte confer- 
ma ancéòra l’ipotesi del Laurana, esclude i 
disegni parziali dell’opera in modo assoluto 
dal campo artistico di Pietro da Milano. 

E allora quale sarebbe stata l’opera di co- 
struttore svolta dal milanese ed attestata 
dalla sua scritta funebre? La storia stessa, 
che abbiamo tracciata, della costruzione del 
monumento, ce lo spiega. L’Arco fu inter- 
rotto per la morte d’Alfonso, e la parte fi- 
nita in quel tempo consisteva nel solo pri- 
mo ordine, che è il solo che appare già co- 
struito in quella immagine del Castello che 
è nel bassorilievo della Porta del Trionfo, 
riproducente l’opera circa il 1457, cioè po- 
chi mesi prima che il Re morisse. Nel se- 
condo periodo, sotto Ferrante, il solo arti- 
sta che compì l’opera fu Pietro da Milano. 
E poiché le sculture degli ordini superiori 
risultano all’esame stilistico opera di quegli 
artefici che non ritornarono dopo la guerra, 
è chiaro che l’opera riservata a Pietro da 
Milano negli anni 1465 e 1466 fu sempli- 
cemente quella di costruire gli ordini supe- 
riori coi marmi già scolpiti nel primo perio- 
do. Ciò basterebbe già a spiegare lo « strue- 
tum » dell’epigrafe. Ma non è da escludersi 
anche la più larga ipotesi che il milanese fos- 


se stato il costruttore anche del primo ordi- 
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FRANCESCO LAURANA: 
NAPOLI, CASTEL NUOVO (fot. Soprint. all’arte m. e m.). 


ne, ai tempi d’Alfonso; mentre il Laurana 
sarebbe stato di tutto il monumento V’archi- 
tetto disegnatore ‘44, 

Varie furono le fonti artistiche, cui que- 
sti artefici attinsero per poter ottemperare 
al singolare ordine del Re. Alla parte infe- 
riore dell’Arco, che è un vero e proprio arco 
di trionfo romano, fu dunque modello, co- 
me si è detto, quello di Pola. L’attico di 
questo arco inferiore, sollevato fino a co- 
stituire quasi un ordine a sé, fu adottato 
a contenere la rappresentazione scultoria 


principale, quella del Trionfo. Restava qua- 
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L’ARME ARAGONESE COI CORNUCOPIA E I GRIFI SULL’ARCO. 


si ancora la metà dell’altezza delle torri, 
che con la loro mole schiacciavano la prima 
parte del monumento; e allora si pensò di 
mettervi su quasi un altro arco, costituito 
da una cella trionfale aperta sul davanti da 
un’arcata, con su un ordine di nicchie per 
statue e un coronamento, sì da raggiungere 
l'altezza delle torri. 

La cella trionfale, che aveva fatto la sua 
prima apparizione nel mausoleo di re Ro- 
berto in Santa Chiara, ebbe una più com- 
plessa riproduzione in quello di Ladislao in 


San Giovanni a Carbonara. E fu precisa- 


FRAN JO LAURANA: L’ARME ARAGONESE SULL’ARCO: IL GRIFO DI SINISTRA. 
NAPOLI, CASTEL NUOVO (fot. Soprint. all'arte m. e m.) 


INTRADOSSO DELL’ARCO: LATO SINISTRO. NAPOLI, CASTEL NUOVO (fot. Soprint. all’arte m. e m.). 
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FRANCESCO LAURANA: FREGIO DELLO STILOBATE SINISTRO NELL’INTRADOSSO DELL’ARCO. 
NAPOLI, CASTEL NUOVO (fot. Soprint. all'arte m. e m.). 


mente questa che tenne a modello chi di- 
segnò il fornice dell'Arco. 

L’ordine delle Virtù, entro nicchie adorne 
di conchiglie e scompartite da pilastrini, è 
d’ispirazione fiorentina. Il singolare corona- 
mento curvilineo è anch’esso fiorentino, ve- 
dendosi già nel tabernacolo donatelliano del- 
l'Annunciazione in Santa Croce. E la statua 
dell’arcangelo Michele messa a guisa di acro- 
terio ripete il motivo della statua sulle co- 
lonne onorarie romane, ripreso sulle me- 
dioevali arche scaligere e riprodotto infine 
nello stesso monumento di Ladislao. Nella 
cella trionfale certamente fu progettata una 
statua di re Alfonso, che non vi fu mai mes- 
sa, e che forse era quella scolpita dallo stesso 
Laurana, la cui memoria ci è stata conser- 
vata da Pietro Summonte col dire che « ad 
iudicio di chi la vide, sempre è stata ripu- 
tata cosa naturalissima » ‘4. Ed essa pro- 
babilmente rappresentava il Re in maestà, 
come quelle di Roberto, di Ladislao e di Gio- 
vanna II nei loro mausolei. 

Così elementi di arte imperiale romana 
e di arte funeraria medioevale avevano co- 
stituito, in una composizione che, date le 
difficoltà da superare, può bene essere am- 
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mirata, la nostra maggiore opera scultoria 


del Rinascimento ‘40, 


Il primo ordine consta del vero e pro- 
prio arco di trionfo. Ai lati, in pieno ag- 
getto, due binati di bellissime colonne co- 
rintio-romane (pagg. 445) poggiano sopra 
proporzionati stilobati e sorreggono la clas- 
sica trabeazione. 

Ciascuno stilobate poggia a sua volta sopra 
un basamento di piperno ed è scompartito 
in una duplice fascia da un toro rivestito di 
foglie di quercia in quello di sinistra, di 
foglie d’alloro in quello di destra, le une e 
le altre strette da un nastro a spirale. 

Sul fronte del campo inferiore dello sti- 
lobate sinistro, tre testine si alternano a ric- 
chi mazzi di verzura. La prima da sinistra 
è di un putto col capo sormontato da un 
duplice alone aperto a ventaglio; la seconda 
è ugualmente di un fanciullo, che due del- 
fini con le code in alto e serpeggianti incor- 
niciano; l’ultima è di un vecchio con barba 
di fogliame e sul capo duplice alone dispo- 
sto come il primo, ma vario nella decora- 


zione. 


Sul fianco interno è un busto di Ercole 


FRANCESCO LAURANA: FREGIO DELLO STILOBATE DESTRO NELL’INTRADOSSO DELL’ARCO. 
NAPOLI, CASTEL NUOVO (fot. Soprint. all'arte m. e m.). 


fanciullo che strozza i serpenti, terminante 
in basso in ricco fogliame (pag. 447). Nel 
campo superiore del medesimo stilobate, sul 
fronte, si alternano palmette di due tipi di- 
versi. Sul fianco interno è un medaglione, 
ov'è in tenue rilievo e di classica bellezza 
una testa imberbe rivolta a destra, coronata 
d’alloro a guisa di un antico Cesare ‘1. 

Nella fascia inferiore dello stilobate de- 
stro, sul fronte, si alternano anfore ansate e 
ricchi festoni di frutta legati coi capi alle 
anse dei vasi, e sormontati da testine alate 
di genietti (pag. 446). Sul fianco interno è 
un ampio festone sormontato da due genietti 
volanti in direzione opposta. Il campo in 
alto è messo a palmette alternate a fioroni. 

Una forte cornice di tre elementi corona 
i due stilobati. 

Nel Rinascimento l’arte, divincolatasi 
dalle pastoie dell’iconografia cristiana me- 
dioevale, riafferma il concetto antico della 
libertà, e con tale affermazione si divincola 
dalla stessa antichità classica, seguendo i 
dettami della propria fantasia. 

Le rappresentazioni che veggonsi in que- 
sti stilobati, come la più gran parte delle fi- 


gurazioni decorative dell'Arco, non hanno 


valore simbolico, ma semplicemente deco- 
rativo. La libertà con la quale sono alterati 
gli schemi iconografici antichi, e l'assenza 
di qualsiasi nesso tra le rappresentazioni 
ne sono la prova migliore. Gli artisti, por- 
tati dalla loro fantasia, hanno riprodotto 
liberamente scenette mitologiche o hanno 
creato motivi nuovi. Sola nota dominante è 
quella degli elementi marini, che è in re- 
lazione col carattere marino di Napoli e 
della reggia stessa, che si levava dal mare. 

Nella trabeazione di sinistra, sul fronte, 
son tre putti reggifestoni in varie ed eleganti 
pose. Sul festone di sinistra son due amo- 
rini, con elmi in capo ed aste in pugno, reg- 
genti un vassoio, nel quale è una piccola 
coppa, da cui s'alza la fiamma degli aromi 
che bruciano. Sull’altro festone è una cen- 
tauressa, che regge la scotta di una vela e 
si volge al suo amorino, che, inginocchiato 
sulla groppa di lei, con una mano le cinge 
il capo, e con l’altro regge il boma della stes- 
sa vela, che si rigonfia sul loro capo (pagt- 
na 148). 

Nel risalto laterale della medesima tra- 
hbeazione è rappresentato un Ercole seduto, 


nudo, itifallico, con la pelle leonina svolaz- 
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zante dietro le spalle e fermata alla gola, 
in atto di trattenere con ambo le mani pel 
braccio sinistro una donna, ugualmente nu- 
da, che tenta di fuggire, stringendo nella de- 
stra levata la clava. È forse un fantastico epi- 
sodio della dimora dell’eroe presso Onfale? 

Nella trabeazione di destra, sul fronte, è 
una leggiadra danza di putti, al suono delle 
tibie, in cui soffia uno di essi, a sinistra (pa- 
gina 149). 

Sul fianco interno è rappresentata una 
donna seduta, col busto alquanto riversato 
indietro, con la destra sostenente il capo, 
in atto dolorante. Un’altra donna le siede 
accanto e col braccio destro la sorregge, 
menire tende il sinistro ad un bambino rit- 
to, che è dall’altro lato, sostenuto da un uo- 
mo stante, nudo, con un mantello che gli 
pende dietro il dorso. 

I piedritti dell'arco, adorni sul fronte di 
ricche candelabre, e di altri ornati, poggia- 
no sopra stilobati alti soltanto fino alla pri- 
ma fascia degli stilobati dei binati esterni. 
Sullo stilobate sinistro è in rilievo una te- 
sta di prospetto, barbuta, quale di un guer- 
riero barbaro, incorniciata da due cornu- 
copia. Sul destro è una testa barbuta di vec- 
chio, quale di un antico Dioniso, nimbata 
di rose e di fogliame. 

Il timpano, che occupa la superficie tra 
l’arco e la irabeazione, ha in rilievo due ma- 
gnifici grifi controrampanti a due grandiosi 
cornucopia; ove, tra la ricca decorazione 
dei corni, appaiono in quel di destra due 
amorini recanti grappoli d’uva, e in quel di 
sinistra una centauressa, alla quale sta mon- 
tando in groppa un adolescente, che essa, 
rivoltata, cerca di trattenere, e un vecchio, 


che è dietro, tenta di tirar giù. Derivazione 
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libera dalle note scene della Centauroma- 
chia (pag. 453). 

Nella chiave dell’arco, incorniciato dalle 
due cornucopia, è lo scudo d’Aragona, ci- 
mato da una corona fiorita (pag. 452). 

Sulla trabeazione, che fa ordine con quel. 
la dei binati esterni, si veggono nei due 
estremi due piccole bighe condotte da amo- 
rini, affrontate, che partono al galoppo. È 
nel mezzo, a grandi lettere capitali romane, 
si legge il nome del trionfatore: 

ALFONSVS REX HISPANVS SICVLVS ITALICVS 
PIVS CLEMENS INVICTYS. 

Una possente cornice, magnifica di deco- 
razione e vigorosamente classica nel forte 
aggetto, corona tutto il primo ordine. Essa 
è singolare nella sua struttura per avere la 
dentellatura insolitamente sovrapposta agli 
ovoli, e per avere un secondo ordine di ovoli 
sovrapposto alle mensole senza interposto 
gocciolatoio ‘48), 

Nell’ intradosso dell’ arco trionfale gira 
lo stesso stilobate delle colonne. In quello 
di sinistra, nel campo sormontato dal soli- 
to toro a foglie di quercia, son tre putti 
reggifestoni di vigorosa espressione, e sui 
festoni la testa barbuta ed orecchiuta di 
Mida a sinistra, e una testa alata, femminile, 
mostruosa, a destra, che potrebbe anche es- 
sere una Gorgona (pagg. 454 e 456). 

Nello stilobate di destra simili putti reg- 
gifestoni. Sul festone di sinistra è un carro 
tirato da due serpenti aggiogati, guidati da 
un amorino in atto di sferzarli; libera de- 
rivazione dal noto carro di Medea. E a de- 
stra è un ittiocentauro in atto di scoccare 
l’arco, recante sul dorso una Amfitrite, che 
regge il gonfio drappo, che le gira dietro il 


capo (pagg. 455 e 457). 
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AI di sopra dei due stilobati, le pareti del- 
l’intradosso sono occupate da due altori- 
lievi riproducenti folti gruppi di guerrieri. 

In quello di sinistra (pag. 459) un guer- 
riero in armi, imberbe, col capo scoperto e 
coronato d’alloro, con la sinistra sull’elsa del- 
la spada, con la destra levata (cui manca la 
mano), avendo ai piedi un mastino accosciato 
con collare e museruola, tiene il centro del 
gruppo. Egli è il Re. Alla sua sinistra è un 
giovane in più lieve armatura, con elmo fog- 
giato a testa leonina, che regge con la destra 
l’elmo del Re e con la sinistra un’asta (ora 
infranta). A destra del Re è un altro gio- 
vane, tutto chiuso in armi, con elmo, che 
stringe nella destra un pugnale e con l’al- 
tra mano regge uno scudo troncato, avente 
nel primo l’arme di Sicilia e nel secondo 
una donna clamidata rivolta a sinistra con 
le braccia levate, forse una Vittoria. Altri 
due guerrieri sono alle estremità del gruppo 
in primo piano, con grandi scudi. Quello 
di sinistra, che ha sulla corazza la sedia ar- 
dente, impresa del Re, ha sullo scudo, vi- 
sibile per metà, l’arme aragonese sorretta 
da geni e da vittorie. 

Altre sei teste, di figure messe in secondo 
piano, quale con elmo, quale a capo sco- 
perto, appaiono fra le teste delle cinque fi- 
gure del primo piano. Tra queste le due più 
caratteristiche sono quelle di un vecchio 
barbuto dalla folta chioma, e quella di un 
imberbe dal tipo africano, con elmo, che 
stanno ai lati della testa del Re. 

Altre teste, in parte visibili, sono ancora 
più indietro, e sopra sporgono punte di 
lance. 

Il gruppo occupa una sala coperta da sof- 


fitto a lacunari, con lo scudo aragonese nel 
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centro, ai lati due portali e un arco nel fon- 
do, oltre il quale appaiono le teste di una 
triplice fila di armati. 

Ai lati dell’arco, sulla parete di fondo 
della sala, son due edicolette, entro cui mar- 
ciano due amorini armati di un dardo e 
dello scudo d’Aragona, e nel fondo sono 
mura turrite. Sulle edicolette, entro pic- 
coli frontoni curvilinei, son due figure se- 
midistese, una con cornucopia. E, ai lati, 
amorini seduti sulle cornici delle edicolette, 
due per parte, soffiano entro tube da cui pen- 
dono drappi. Encarpi di tenuissimo rilievo 
incorniciano l’archetto centrale (pag. 461). 

Due esili pilastrini scanalati e sopra una 
cornice inquadrano l’altorilievo. Sulla cor- 
nice son quattro piccolissime targhe fio- 
rentine, recanti le imprese di re Alfonso: 
il nodo, la sedia ardente, il libro aperto (la 
quarta targhetta non esiste più). E fra targa 
e targa è una lunga teoria di amorini pic- 
colissimi, in tenuissimo rilievo, sgambettanti 
con una vivacità ed una grazia tutte fioren- 
tine (pagg. 459 e 464). 

Il corrispondente altorilievo del lato op- 
posto rappresenta una scena analoga. Una 
sala, aperta da tre arcate nel fondo, con in- 
terposti pilastri, e da due simili arcate nei 
lati, con soffitto a lacunari, e sorretta sul 
davanti, oltre che dai pilastrini laterali, co- 
me l’altro rilievo, anche da due interposte 
colonnine, contiene il gruppo dei guerrieri. 

Nel centro si ripete il Re, tutto armato, 
con elmo, con la destra sull’elsa della spa- 
da, come per trarla dal fodero, e la sinistra 
sullo scudo. Due giovani tutti in armi gli 
stanno ai lati, e quello che gli è a destra 
stringe una nodosa clava. 


Nei due spazi esterni alle colonnine sono 
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altri due guerrieri per parte in primo piano. 
A sinistra del Re è un giovane imberbe a ca- 
po scoperto. armato. reggente uno scudo con 
lYarme di Sicilia e Calabria, forse il Duca 
“di Calabria. Ferrante: e. ancora oltre, un 
guerriero tutto armato, messo di tre quarti 
in fuori, con lo scudo nella sinistra. l’elsa 
di una spada sgvainata (ora distrutta) nella 
destra e tra’ piedi un cane con collare. 

Dal lato opposto un altro guerriero tutto 
armato, di tre quarti in dentro, similmente 
con in pugno l’elsa di una spada sguainata 
(anche distrutta); e dietro di lui un più 
giovane guerriero senz’elmo, avente davanti 
ai piedi un leone accosciato con collare. AL 


tre figure appaiono in secondo piano, per 


lo più con elmi, tra’ quali sporgono nume- 
rose punte di lance ( pag. 463). 

Due questioni interessano l'iconografia di 
questi rilievi: quella della interpretazione 
della gesta rappresentata e quella dell’iden- 
tificazione dei singoli personaggi. di cui le 
figure sono indubbiamente ritratti. 

Nell’altorilievo di destra, i guerrieri, tutti 
in armi e quasi tutti con elmi, due di essi 
con la spada già sguainata, e lo stesso Re 
in atto di sguainarla, il leone e il cane sen- 
za museruola. denotanti la forza che può 
offendere. sembrano rivelare un esercito in 
armi intorno al suo duce, pronto a muovere 
contro il nemico. 


L’altro gruppo. quello di sinistra, di guer- 
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rieri più vestiti che armati, i più senz’elmo, 
compreso l’istesso Re, con poche armi e nel 
fodero, in atteggiamento sereno, col cane 
che porta la museruola, simbolo della forza 
oramai inoffensiva, sembra invece rappre- 
sentare un esercito che ritorna col suo duce, 
vittorioso. I genietti sulle edicolette del fon- 
do, che suonano le tube, paiono annunziare 
la vittoria. 

Par quindi trattarsi della partenza e del 
ritorno da una gesta vittoriosa. La più pros- 
sima spedizione fu quella capitanata dal Du- 
ca di Calabria contro Firenze; ma varie ra- 
gioni c'inducono ad escluderla: innanzi 
tutto che essa fu poco gloriosa, poi che il per- 
sonaggio centrale dovrebbe esser Ferrante, 
mentre quello è con tutta probabilità rap: 
presentato accanto al personaggio di centro, 
che deve quindi essere il Re, e infine che, 
trattandosi dell’arco trionfale commemora- 
tivo della conquista del Regno, è piuttosto 
questa che dev'essere raffigurata in una 
delle parti più visibili dell’arco stesso. 

L’identificazione dei personaggi è assai 
difficile. Sola via per tentarla sarebbe il raf- 
fronto di queste figure (che debbono rap- 
presentare le stesse persone o quasi, in en- 


trambi i gruppi) con quelle che seguono il 
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carro nel rilievo del Trionfo, ove Vordine 
dei primi dodici che seguivano ci è riferito 
dal Panormita. Ma l’artista che rappresentò 
quel corteo non poté disporli per quattro, 
giusta la narrazione dell’umanista, in modo 
che rendesi incerta qualsiasi identificazione 
di persone. Si aggiunga che le tre sculture 
furono faite da tre diverse mani, e si com- 
prenderà quanto facilmente potrebbe ca- 
dere in errore chi tentasse di riconoscere sin- 
golarmente in questi rilievi coloro che fu- 
rono accanto al Magnanimo nella conquista 
del Regno e poi ne seguirono il trionfo. 

Due piccoli fregi, in testa alle due compo- 
sizioni, raffigurano in finissimo rilievo gra- 
ziose scene mitologiche marine. 

In quello di sinistra due teste barbute agli 
angoli e una leonina nel centro, dalle cui 
bocche sgorgano copiosi i flutti, simboleg- 
giano, con strana libertà iconografica, 1°0- 
ceano. Da sinistra un Proteo in forma di tri- 
tone, con protome leonina, recante sul dorso 
un adolescente, va incontro ad un delfino 
bicipite cavalcato da un amorino ‘9. Verso 
destra un altro Proteo, anche a guisa di tri- 
tone ma con protome caprina, cavalcato da 
un putto, va incontro ad un vecchio Tritone, 


che con la destra sorregge una lira e con la 
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sinistra abbraccia una giovane donna nuda, 
che gli siede sul dorso. Questi rappresentano 
Forchi e Cheto, la coppia dominatrice dei 
mostri marini; e la lira è quella che col suo 
suono rabbonisce i flutti (pag. 462). 

In quello di destra tre giovani teste, quella 
centrale coronata d’alloro, con pari libertà 


simboleggiano l'Oceano. Verso il centro due 
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giovani ittiocentauri recano sul dorso due 
ignude nereidi. Quello di sinistra ha in ma- 
no una siringa, l’altro suona le tibie, istru- 
menti destinati anch'essi a chetar le onde. 
Ai lati, due genietti con le ali spiegate si ab- 
bracciano al capo di due delfini nuotanti, 
le cui code si avvolgono intorno alle gambe 
dei putti. 


Tutta la decorazione che adorna lo stilo- 
bate e il fregio di queste due apoteosi guer- 
resche pare simboleggiare il genio marinaro 
delle spiagge conquistate e singolarmente di 
quelle partenopee, sede eletta dal conqui- 
statore. 

Due nicchiette da ciascuna banda so- 
vrastano, nell’intradosso, ai suddetti fregi. 
Scompartite da pilastrini scanalati con ca- 
pitelli. contornate di archetti decorati e sor- 
retti da colonnini, anche scanalati, scanalate 
anche nella concava superficie interna e co- 


perte da nicchi. non contennero forse mai 
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(31) Arch. di Stato di Napoli, Cedole di Tesoreria, 
VOLMAR: 


(32) Arch. di Stato di Napoli, Cedole di Tesoreria, 
vol. 45, f. 335 e 394. 


(33) Arch. di Stato di Napoli, Cedole di Tesoreria, 
vol. 46, f. 331. 


(34) Arch. di Stato di Napoli, Cedole di Tesoreria, 
col etto 
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(35) Arch. di Stato di Napoli, Cedole di Tesoreria, 
vol. 57, f. 124, t.; vol. 58, f. 442, t. e 439. Non si esitava 
così a saccheggiare vandalicamente ie antiche ville di 
Baia e di Pozzuoli. 

(36) VASARI, Le vite ecc., p. 252. 

(37) G. A. SUMMONTE, Historia della città e regno 
di Napoli, t. IV, p. 16. 

(38) SIGISMONDI, Descrizione della città di Napoli, 
II, p. 344; SIGNORELLI, Vicende della cultura nelle 
Due Sicilie, 1II, p. 342 s.; MINIERI RICCIO, Gli artisti 
ecc. che lavorarono in Castel Nuovo, p. 3 s. 

(39) NICOLINI, L’arte italiana del Rinascimento e 
la lettera di Pietro Summonte a Marcantonio Michiel, 
p. 166. 

(40) VON FABRICZY, Der Triumphbogen etc. cit.; 
BERTAUX, L’Arco e la porta trionfale di Alfonso e Fer- 
rante d'Aragona a Castel Nuovo, in « Archivio Storico 
Napoletano », XXV,-p. 27; ROLFS, F. Laurana, cit. 

(41) BERNICH, L. B. Alberti e l’Arco trionfale di 
Alfonso d'Aragona, in « Napoli Nobilissima », XII, p. 118. 

(42) L. VENTURI, Studi sul palazzo ducale di Ur- 
bino, ne « L'Arte », XVII, p. 415; A. VENTURI, L’archi- 
tettura del Quattrocento, I, p. 670. 

(43) R. FILANGIERI, L’architetto della Reggia ara- 
gonese di Napoli, ne « L'Arte », XXXI, fase. I 


(44) Tale è pure la conclusione del ROLFS (L’archi- 
tettura albertiana e l'Arco trionfale di Alfonso d’ Aragona, 
in «Napoli Nobilissima », XIII, p. 171 s.). 


(45) NICOLINI, I. c. 


(46) I marmi, coi quali fu fatto Î° Arco, vennero dalla 
Lunigiana. Frequenti sono le notizie di tali trasporti, 
specialmente da Porto Venere. Nell’agosto 1455 li èra- 
sportava la nave genovese di Giovanni de la Dohana; 
nel febbraio 1456 un’altra nave, anche genovese, di Gia- 
como de Barbarossa, « que continuament porta ab lo sen 
navili de Port Vendres » marmi per Castel Nuovo (Arch. 
di Stato di Napoli, Cedole di Tesoreria, vol. 28, f. 161; 
Vol:@290i0290t vol 0M8215)) 


(47) Il Bernich l’ha ritenuta un ritratto dell’Al- 
berti; ma essa è ben lungi dal somigliare, com’egli 
sostiene, alla medaglia di Matteo de’ Pasti. Ritengo per- 
ciò, col Rolfs, che si tratti di una testa idealizzata (BER- 
NICH, L. B. Alberti ecc., in « Napoli Nobilissima », 
XII, p. 118). 


(48) SACCO, L’Arco trionfale del re Alfonso d’Ara- 
gona, in «Arte e Storia », XXIV, p. 6. 

(49) I delfini cavalcati da amorini si riconnettono alle 
note leggende riferite da Solino, da Plinio e da altri, 


intorno alla predilezione pei bambini, che gli antichi 
attribuivano a quei cetacei. 


UNA MADONNA DI NICCOLÒ DI TOMMASO. 


Una Madonna col Bambino, conservata 
nei depositi del Neues Palais a Potsdam, 
dopo essermi in un primo tempo sembrata 
prossima a Nardo di Cione, mi apparve, in- 
vece, in un secondo tempo, non lontana da 
Giovanni da Milano. I due nomi indicavano 
esattamente la sfera in cui doveva muoversi 
l’ignoto autore della bellissima tavola. In- 
fatti, ne ebbi la conferma quando giunsi al- 
fine a riconoscervi la mano dell’unico arti- 
sta che, tra quei due poli della pittura fio- 
rentina nella seconda metà del Trecento, 
sembra oscillare con moto uniforme (pagt- 
na 469). In verità, l'accertamento dei due in- 
flussi capitali, di Nardo di Cione e di Gio- 
vanni da Milano, dovrebbe ovviamente con- 
durre lo studioso a ritenere, nell’opera di 
Niccolò di Tommaso, l’influsso di Nardo an- 
teriore a quello del pittore lombardo. In- 
torno all’unica opera firmata e datata di Nic- 
colò, il trittico di Sant'Antonio Abate a Na- 
poli, dipinto nel 1371, furono infatti raccolti 
dall’Offner‘® svariati altri dipinti, affreschi 
e tavole, che dimostrarono fuori di ogni dub- 
bio l’idea di un influsso di Giovanni da Mi- 
lano, ancor prima che la Sandberg Vavalà 9) 
pubblicasse quell’interessante Madonna del 
le Oblate a Firenze e ne provasse la deriva- 
zione, quasi ad litteram, da un’opera quanto 
mai probabile di Giovanni da Milano. Al 
qual proposito non nuoce ii considerare 
come quasi tutti i dipinti riconosciuti dal. 
LPOffner come di Niccolò di Tommaso passas- 


sero appunto quali fatiche di Giovanni da 


Milano. 


Ma il Berenson, pubblicando una Ver- 
gine col Figlio della collezione Stoclet, da- 
tata del 1362, e ascrivendola, con punto in- 
terrogativo, a Niccolò di Tommaso, contri- 
buisce per primo, ci sembra, con un ele- 
mento eccezionalmente prezioso, alla sco- 
perta dello sviluppo graduale del raro tre- 
centista. Infatti, pure ammettendole di epo- 
ca diversa, ci convien riconoscere nella Ma- 
donna Stoclet e in quella, cui presentata, di 
Potsdam, una medesima mano; la prima, 
del 1362, con influssi, come dichiara il Be- 
renson, chiaramente orcagneschi; la secon- 
da, come agevolmente si nota, con elementi 
affini a Giovanni da Milano. Ma la Madon- 
na di Potsdam è proprio una stessa persona 
con l’Eva (pag. 468) degli affreschi nel con- 
vento del T a Pistoia, riconosciuti, dall’Of- 
fner, opera di Niccolò di Tommaso; e quegli 
affreschi fan corpo evidentemente (Offner, 
Vavalà) col trittico datato di Napoli. 

Sarebbe tolto così, quanto a noi, ogni 
dubbio sull’appartenenza a Niccolò di Tom- 
maso della Madonna Stoclet, e la soppres- 
sione di quest’interrogativo contribuirebbe 
anzi a chiarire l’evoluzione dell’arte del pit- 
tore in un decennio tanto importante quale 
quello in cui Nardo di Cione moriva e Gio- 
vanni da Milano lavorava insieme al cosid- 
detto Maestro della Cappella Rinuccini, po- 
chi anni dopo, nella sacrestia di Santa Croce. 

L’Offner, nel suo eccellente saggio sul- 
l'artista, ne illumina minutamente le pecu- 
liarità morfologiche, stilistiche, spirituali. 


Rimandiamo a quelle pagine chi voglia ri- 
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NICCOLO’ DI TOMMASO: EVA. 
PISTOIA, CONVENTO DEL T. 


vedere la tavola di Potsdam al lume di quella 
lucidissima critica. Ma dove ci piace di in- 
sistere è sulla concordanza tra la Madonna 
di Potsdam e gli affreschi del Convento del 
T. L’Eva, lo abbiamo detto, è la stessa figura 
di donna che impersona la Madonna nella 
nostra tavola; e più precisamente siamo ri- 
chiamati all’Eva tentata, ammirabile figura 
che, dalla cesura inferta nel fianco trae effet- 
ti di pienezza plastica, — quanto insolita in 
quest'epoca del Trecento! — alle lunghe sal. 
de gambe, al busto eretto come fiore sullo 
stelo. Sembra ripercossa, in questo nudo, la 
modulazione che regge la sventurata Regina 
di Saba sulla facciata della cattedrale di 
Reims, o che, meglio ancora, regge l’ancòra 
intatta e splendida Sinagoga di Bamberga. 
Questo confronto con opere create un se- 
colo e mezzo prima sta a testimoniare, se 
possibile, la grande purezza gotica dell’arte 
di Niccolò di Tommaso in questi affreschi pi- 
stoiesi; prima ragione forse di quella qualità 
altissima che, al primo sguardo, si riscontra 
nella nostra tavola. 

Un feticista della stimmatologia morellia- 
na potrebbe segnalare ancora, a buon pro- 
posito, talune coincidenze significative: la 
mano destra della Vergine che si ripete nel- 
l’Eva pistoiese e nel Sant'Antonio Abate 
di Napoli; la morfologia dell’orecchio e delle 
chiome ravviate su dalle tempie, riscontrabi- 
le in tutte le teste femminili dipinte dall’arti- 
sta, e anche in alcune maschili (vedi il San 
Giacomo della collezione Maitland Griggs a 
Nuova York); quel ricacciare verso i confini 
estremi del volto espresso di tre quarti le 
ombre quasi premute dal dilagare della luce 
rosa dell’incarnato; l’inestimabile pregio 


della stoffa arancione che avvolge il Bam- 


S PALAIS. 


NEUES 


POTSDAM, 


BAMBINO. 


COL 


A 


DI TOMMASO: MADONN 


NICCOLO” 


bino, contrastante con l’azzurro cupo del 
manto della Vergine, scritta con calligra- 
fia simile a quella visibile nella Madonna 
Stoclet. 

Ma non minore importanza ha per noi 
l’indicare a quale ricchezza, direi a quale 
complicazione arrivi nella tavola di Potsdam 
il movimento delle mani esprimenti, insie- 
me all’incontro dei teneri sguardi, l'affetto 
tra Madre e Figlio; quest'abbondanza di ge- 
sti non è insolita in Niccolò di Tommaso, ché 
anzi sembra una sua dote precipua. Il dise- 
gno delle braccia e delle mani, snodate e 


(1) Ringrazio la dr. Elisabeth Henshel-Simon per 
l'ampia generosità con cui mi concesse la visita dei 
depositi, appena sistemati, del Neues Palais di Potsdam; 
in questi depositi che riservano forse qualche sorpresa 
agli studiosi di arte italiana, rinvenni, oltre alla tavola 
di Niccolò di Tommaso, anche la pala dipinta dal Tor- 
bido per Santa Maria in Organo a Verona e di cui terrò 
parola altrove. Tra i molti quadri italiani, travisati per 
lo più da attribuzioni erronee, segnalo qui un bel ri- 
tratto (n. 5109) facilmente riferibile a Marietta Tinto- 
retto, un’4ssunzione, firmata e datata (1575), di B. La- 
nino (n. 6449), una tipica Vergine col Bambino di Gia- 
como Francia (n. 559), un quadruplice ritratto di Ber- 
nardino Licinio (n. 5012) e, finalmente, due magnifici 
Magnasco (nn. 5555 e 5556). 

(2) R. OFFNER, in « Art in America », XIII (1924), 
p. 21 ss. e in Studies in Florentine painting, New York, 
1927, p. 109 ss. 

(3) E. SANDBERG VAVALA?’, in « Art in America », 
XVI (19270 En 279 E55* 

(4) B. BERENSON: Quadri senza casa - Il Trecento 


DUE NUOVI TIEPOLO. 


Il primo è, a dir vero, solo un dipinto 
inedito e poco considerato; il chiaroscuro 
su fondo oro, con la mezza figura al natu- 
rale dell'’Evangelista Luca, in atto di reg- 
gere la tavolozza con una mano e il pen- 
nello con V’altra; cotesta nervosamente ap- 
poggiata sul capo del bue mansueto. 


È l’unico dovuto a Giambattista Tiepolo 
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scattanti con grazia gotica, lo fanno anzi 
primeggiare su quei pittori fiorentini della 
seconda metà del Trecento che sembrarono 
resuscitare, dopo la grave parentesi giotte- 
sca, la grazia francese del gesto di Giovanni 
Pisano. 

Questa Madonna non è certamente con- 
servata nel suo stato originario; essa è rese- 
cata in basso e doveva, con la figura intera 
della Vergine, occupare il centro di un polit- 
tico; forse di quello stesso al quale appar-| 
tenevano i due santi conservati nella colle- 
zione Horne a Firenze (numeri 75 e 76) (9). | 

WART ARSLAN. 


fiorentino II, in « Dedalo », XI (1931), p. 1059. Altri stu- 
di recenti intorno a N. di T.: LAZAREFF, in « Art in | 
America », XVI (1927), p. 25 ss. (gli dà un San Giacomo | 
Maggiore nell’Hermitage di Leningrado che, per quanto 
lo consente la conoscenza della debole riproduzione, a 
noi sembra più vicino ad Andrea di Cione); M. SALMI, | 
in « Rivista d’arte », N. S., I (1929), p. 133 ss. (recensione 
al libro citato dell’Offner; è per noi pienamente accettabi- 
le l’attribuzione della Pietà Stuard a Parma, proposta dal | 
Salmi); H. D. GRONAU, Neue Zuschreibungen an N. di | 
T., in « Belvedere » IX (1930), p. 95 ss. (proprio nell’inte- \ 
ressante dipinto degli Uffizi, pubblicato dal Gronau j. so- 
no, a nostro avviso, da ravvisarsi i maggiori contatti con la | 
Pietà della coll. Stuard). 

(5) I due santi Horne, le cui relazioni col Sant’ Antonio | 
Abate di Napoli furono sottolineate anche dal Salmi i 
(art. cit.), misurano m. 1.53 di altezza per m. 0.415 di | 
larghezza; la Vergine di Potsdam m. 0.715 di altezza per 
m. 0.58 di larghezza. Nulla si oppone. evidentemente, È 
a che la parte centrale del polittico tosse, come d’uso, | 
più larga delle laterali. 


- 
È 
: 


nella serie dei dodici soprapporti che deco- 
rano tutt'attorno la chiesa di Santa Lucia 
a Padova; testé ripulita, con suo grande 
vantaggio, per volere del pio Vescovo della | 
città, e dedicata all’adorazione eucaristica. 

Opera tipica e piena di quel fervore tutto 
proprio del grande Veneziano, che pare met 
ter l’anima sulle facce ansiose, predilette 


GIAMBATTISTA TIEPOLO: SAN LUCA. PADOVA, SANTA LUCIA. 


ella sua pittura faconda. Eppure le vecchie 
uide del Rossetti, nelle quattro edizioni 
he ne abbiamo. non ne fanno parola, e solo 
 Brandolese. nella sua tanto dotta e giu- 
iziosa del 1795. gliela rivendica, precisan- 
ola dipinta a fianco dell’altar maggiore, 
alla parte del campanile. Notizia che il 
foschini corrobora nel 1817; ma già il 


elvatico dimentica, e quel ch'è peggio di- 


sprezza. ponendo l'Evangelista in mazzo 
con tutte le altre pitture, buone o cattive, 
della chiesa. nemmeno degne, a parer suo, 
di menzione. Il Sack, noto studioso del Tie- 
polo, non fece così fatica a cancellarla con 
una mano di bianco nella sua monografia, 
d’altra parte informatissima, del Maestro, 
tramutandola di tela in affresco. Va data 


quindi maggior lode al Molmenti di aver 


47] 


subito corretto l’erronea asserzione nel suo 
copioso volume di eguale argomento; meno 
sostanziale forse dell’altro ma certo non me- 
no utile per la buona fama di Giambattista. 

Eccola alfine riprodotta, a beneficio della 
conoscenza del Tiepolo, e a godimento di 
chi ne ammira e ne ama l’opera geniale 
(pag. 471). 


Il San Luca di Padova, tanto caro ai pit- 
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GIACOMO CERUTI: SAN MARCO. PADOVA, SANTA LUCIA. 


tori cristiani, ha un altro vantaggio: quello 
di poter essere pressapoco datato, per via 
delle undici mezze figure degli Evangelisti, 
dei Padri della Chiesa e dei Protettori di 
Padova, tutte spettanti a Giacomo Ceruti. 
Un artisia bresciano, come da poco si è po- 
tuto precisare, molto attivo a Padova nel 
campo sacro, intorno al 1737-38, e in modo 


ancora da chiarire utilmente. 


GIACOMO CERUTI: SANTA GIUSTINA, PADOVA, SANTA LUCIA. 


_ Ma un tale contatto fu solo di tempo per 
i due pittori, e senza che il maggiore, cioè 
il Tiepolo. influisse sull’altro? 
Rispondono le tele del Ceruti; nella mas 
sima parte più sommarie ed esteriori, pur 
nella loro indimenticabile bravura; come 
ben testimoniano. ad esempio, il San Marco 
e la Santa Giustina, che qui si ricordano 


particolarmente (pagg. 472 e 173). Ma nel 


San Giovanni, nel Sant Ambrogio, e sopra 
tutto nel Sant Agostino e nel San Daniele, 
non è chiara l'influenza di Giambattista nel. 
l’impostatura delle figure e nella maggiore 
nervosità del segno? 

Mi sembra patente che la mano del Sant A- 
gostino (pag. 474), a differenza di quella del 
San Marco, ha un’impronta nettamente tie- 


polesca. molto simile alla notata del com- 
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GIACOMO CERUTI: SANT’AGOSTINO. PADOVA, SANTA LUCIA. 


pagno San Luca; ed è ancéra più lam- 
pante che il busto giovanile del levita e 
martire Daniele, protettore di Padova, sia 
per la posizione meno centrata, sia per il 
calore dell’atto di premersi il petto, per at- 
testare la fermezza della sua fede, è ben 
altra cosa della Santa Giustina, a cui pure 
si avvicina per l'accento monumentale (pa- 


gina 476). È questo massime per l’espres- 


474: 


sione del maschio volto giovanile; ove gli 
occhi lampeggianti hanno quel particolare 
taglio a mandorla, quasi satiresco, che è 
proprio del Tiepolo, e che molto mi giovò 
nel distinguere quale opera sua, anziché del 
Piazzetta, una mezza figura di giovanetto, 
in una raccolta privata di Parigi (pag. 475). 

Degna anch’essa di essere conosciuta e 


messa nel novero delle poche vere opere 


;)OLLEZIONE PRIVATA 


Cc 


o” 


GIAMBATTISTA TIEPOLO: GIOVANETTO. PARI( 


GIACOMO CERUTI: 


prime del pittore. in cui l'influenza forma- 
tiva dell’altro Giambattista appare evidente, 
come nel quadro di San Stae e nel Sacrificio 


di Abramo dell’Ospedaletto; ma già con un 
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SAN DANIELE. PADOVA, SANTA LUCIA. 


pizzico di quella inimitabile arguzia che 


solo il Tiepolo maggiore aggiunse alle sue 


vivide creazioni. 


GiusePPE Fiocco. 


G. B. MERCATI: SANT'AGNESE. ACQUAFORTE 


LE ACQUEFORTI ROMANE DI GIAMBATTISTA MERCATI, 


L’incisione veristica di paese è in Roma 
strettamente legata. dalle sue origini. alle 
esigenze di una florida industria: quella 
degli editori o commercianti di stampe. La 
veduta di città costituiva tra il ‘500 e il 
‘600 un articolo di commercio. allo stesso 
modo di una mappa. della riproduzione di 
un dipinto o di una statua, di un'immagine 
religiosa. di un ritratto di personaggio no- 
tevole. Essa perciò veniva eseguita dall’in- 
cisore col fine preciso di porla nelle mani 
del mercante. oppure era da questi ordinata 
addirittura all’intagliatore. Uno dei più co- 
spicui ed accorti editori del tempo, Anto- 
nio Lafréry. dichiara nella prefazione al 
catalogo della sua casa‘! di avere distinto 


in cinque parti le carte da iui stampate « in 


servizio e piacere de’ virtuosi. » « Nella 
prima son tutte descrittioni di Tavole di 
Geografia o di particolari luoghi di esse, co- 
me città nobili o fortezze. e alcuni disegni 
d’attioni seguite e ordinanze di battaglie a’ 
tempi nostri. Nella seconda ho raccolto gran 
numero d'appartenenze all’antichità di Ro- 
ma, tanto di fabbriche et edifici, quanto di 
statue e altre cose, aggiungendoci alcuni mo- 
delli e disegni moderni d’artefici nobilissimi. 
Nella terza s'è messo molte invenzioni poe- 
tiche o imaginate da diversi e ingeniosissimi 
Scultori e Pittori. Nella quarta vi son poste 
assai historie et imagini del vecchio e nuovo 
testamento. Nella quinta son posti molti ri- 
tratti e medaglie di persone segnalate. sì 


spicciolatamente disperse. come raccolte in- 
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sieme, e alcuni libri d’Architettura di autori 
moderni e d’ornamenti appartenuti a quella, 
e di prospettive e altre tali cosette. » 

Nella seconda parte son comprese appun- 
to le stampe con vedute di Roma che più 
tardi, nel 1567, il Lafréry doveva racco- 
gliere insieme sotto il titolo pomposo di 
Speculum Romanae Magnificentiae‘®. Ma 
codeste vedute non hanno né spirito pitto- 
resco, né genuina intenzione documentaria, 
nate come sono non già da una emozione 
dell’artista o da una sua più o meno feli- 
ce aderenza alla realtà, ma dal proposito 
deliberato di fornire al compratore una vi- 
sione completa, e quindi idealmente rico- 
struita, dei monumenti in rovina. Una spe- 
cie di rettorica archeologica, al servizio del- 
l’editoria! Né bisogna credere che le stam- 


pe sorie da un diretto e diligente ripiega- 
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G. B. MERCATI: IL COLOSSEO. ACQUAFORTE. 


mento sul vero sieno esenti da una tabe sif- 
fatta. Lo stesso Du Pérac, che ci diede poco 
dopo la serie più scrupolosa di vedute dei 
Vestigi dell'antichità di Roma®, dichiara 
di essere stato mosso nella pubblicazione 
del suo libro da un intento tutto archeolo- 
gico: « mandare innanzi alcuni principi], col 
mezzo de’ quali intendo di verificare varie 
propositioni d’Architettura nel trattato, che 
io fo degli edifici così pubblici come pri- 
vati, i quali furono in uso presso gli anti- 
chi; » e comincia, per mostrarli meglio, col 
liberare i monumenti dalle costruzioni me- 
dievali che li circondavano e che avreb- 
bero invece formato la delizia di un inci- 
sore animato da puro sentimento pittorico. 
Lo stesso su per giù deve dirsi delle serie 
pubblicate da Girolamo Cock nel 1551 e 


15525, per quanto eseguite su disegni dal 


G. B. MERCATI: ARCO DI DOLABELLA. ACQUAFORTE. 


vero di artisti olandesi, e più. naturalmente, 
delle copie fattene dal Du Cerceau prima e 
dal Pittoni poi in controparte, nonché di al- 
tre raccolte del genere. Il Cavalieri, ripro- 
ducendo i disegni del Dosio ‘9, li appesanti- 
sce di più. li rende inerti. 

Con l’allontanarsi dal Cinquecento le cose 
non cambiano. Le esigenze dell’organizza- 
zione industriale pesano soprattutto sulla 
produzione. Ed ecco i due fratelli Sadeler., 
Egidio e Marco, ricopiare diligentemente la 
serie di Stefano Du Pérac, sostituendo al 
segno caldo e profondo dell’acquaforte quel 
lo metallico e compassato del bulino; ecco 
il Lauro‘9 comporre su precedenti stampi 
cinquecenteschi la sua « collezione di anti- 
chità », in cui si piace di proclamarsi pom- 
posamente « romano ). Ma quanta differen- 


za dalla romanità del Piranesi! Vendere, 


ecco l'importante! Oramai non si avevano 
più scrupoli nel copiare, nell’imitare, nel 
contraffare e perfino nel rubare. Istruttivi 
sono a questo proposito gli atti di un pro- 
cesso per furto di un rame. conservati nel. 
l'Archivio di Stato di Roma e pubblicati dal 
cardinale Ehrle, così com'è istruttivo l’esa- 
me delle diciture apposte alle stampe. va- 
rianti di tempo in tempo col variare degli 
editori. oppure semplicemente del personag- 
gio a cui i rami venivano di volta in volta 
dedicati. Ma interessante è soprattutto ve- 
dere in qual conto era tenuto un pubblico 
cicerone, indispensabile coefficiente dell’in- 
dustria editoriale. A Giovanni Alto svizzero, 
cicerone e buffone, che Jacopo Lauro ave- 
va già ritratto nella veduta della Meta su- 
dans compresa nella sua raccolta e che il 


Villamena doveva poi immortalare in una 
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sua famosa stampa. un editore come De 
Rossi dedica con parole di grande ossequio 
l'edizione del 1646 della pianta di Roma 
Du Pérac-Lafréry del 1577 («Al molto 
illustre Signore et padrone mio colendissi- 
mo — Il signor Giovan Alto Svizzero da lu- 
cerna... ) e il cicerone arriva lui stesso a 
curare la ristampa dei rami di Jacopo Lau- 
ro, o meglio a rimettere «in piedi, — come 
egli dice, — questo bel parto del Lauro ». 
ponendo il suo nome accanto ai versetti im- 
bottiti di archeologica romanità in cui si 
celebrava l’amico scomparso (”. 

A stento Giovanni Maggi ‘8 si fa toccare 
qua e là nelle sue raccolte alquanto aride 
dal fascino dell’acquaforte, donando a qual- 
che tavola, come a quella in cui è rappre- 
sentato il Muro torto, un vigoroso sapore 
pittorico, di gran lunga superiore alla sua 


importanza documentaria, mentre la folta, 
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assiepata serie di Alò Giovanoli ‘?. così mi- 
nutamente informata sullo stato dei monu- 
menti al tempo di Paolo V e preziosa quindi 
per gli studi. risulta, dal punto di vista stret- 
tamente artistico. addirittura detestabile. 
Stentato trito peloso è il segno del buon in- 
tagliatore di Civita Castellana. e raramente 
l’oro del sole è ammesso a godervi la sua 
parte di gioia. 

È strano tuttavia vedere come. nel secolo 
dei grandi paesisti italiani e stranieri, quasi 
nessuno dei vedutisti incisori di professione 
senta e renda paesisticamente lo spettacolo 
della città eterna. 

Dalla schiera grigia si stacca a un certo 
punto un artista. a cui una visione schiet- 
tamente lirica di Roma suggerisce nuove 
forme di espressione e mezzi tecnici inusi- 
tati: Giambattista Mercati, un semplice. cioè 
un poeta. 


OR 


Sullo spirito di quest'uomo modestissimo, 
l’archeologia d’accatto dei ciceroni e dei mer- 
canti non ha presa. L'arco, il muro, la colon- 
na, il rudere squallido e il monumento insi- 
gne non lo seducono in quanto tali, per le 
memorie cioè che racchiudono o per l’inte- 
resse del loro presumibile aspetto originario, 
ma solo come elementi dello spettacolo che 
si schiude avanti a lui, ciascuno al suo posto, 
nel gioco delle luci e delle ombre che la suc- 
cessione e l'opposizione delle forme deter- 
minano nello spazio, sotto il cielo bellissimo 
di Roma. HI problema dell’aimosfera lo in- 
canta. Vede le rovine, i templi, i palagi, le 
campagne e i colli assumere, allontanandosi 
verso l’orizzonte, un aspetto diverso, farsi 
quasi di una più sottile sostanza, e pensa 
che non basti diradare o alleggerire il se- 


gno sulla lastra di rame per rendere la vera 
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essenza del fenomeno, ma che occorra ren- 
dere il segno stesso partecipe di codesta mi- 
rabile transustanziazione, scorporarlo dun- 
que, come il pittore scorpora il colore a mano 
a mano che lo dispone nei piani più distanti 
del suo quadro. Così Giambattista Mercati 
giunge, nelle sue vedute di Roma, all’acqua- 
forte per coperture. 


È noto il procedimento dell’incisione al- 
l’acquaforte, diffusosi in Italia sui primi del 
Cinquecento, quando già l’incisione a bu- 
lino aveva prodotto i suoi capolavori e stava 
per ripiegare stanca verso forme accademi- 
che e di maniera. Invece di scavare diretta- 
mente con l’arnese affilato la lastra di rame, 
si lascia che questa venga incisa da un acido, 
attraverso i segni tracciati con una punta di 


acciaio su uno strato di vernice. Deterso 


novamente il rame, si vede che l’acido ha 
rispettato la superficie protetta dalla vernice 
e ne ha invece intaccate le parti scoperte 
dalla punta. Codesta incisione però, detta 
«a morsura piana ), presenta una certa mo- 
notonia, essendo portata tutta alla stessa pro- 
fondità, e non è quindi la più adatta per 
l'esecuzione di paesaggi e di vedute in gene- 
re, aventi diversi piani, per quanto grandi 
incisori come Antonio Canal abbiano saputo 
trarne, servendosi di punte di diversa gros- 
sezza, effetti gradevolissimi. 

Nella « morsura a più riprese ) o « per 
coperture », invece, si opera in modo da ot- 
tenere che i piani o semplicemente i segni 
più vigorosi restino immersi un maggior tem- 
po nell’acido, e quelli più deboli e lontani 
gradatamente di meno, sì da conferire a 


ciascuno la tonalità che gli conviene. 
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Un procedimento siffatto, apparentemente 
materiale ed esteriore, impegna per solito 
tutto lo spirito dell’artista, che nell’azione 
degli acidi segue trepidante il gioco meravi- 
glioso dei toni, qua scavando rabbiosamente, 
là accarezzando appena le forme, felice e 
pavido nel tempo istesso del tesoro di luce 
e di ombra che Iddio gli ha posto tra le 
mani e dal cui impiego può dipendere la 


vita o la morte del suo fantasma. 


Giambattista Mercati nacque a Borgo San 
Sepolcro sulla fine del Cinquecento. Le date 
apposte alle sue stampe ci dicono ch'egli 
era in piena attività fra il 1616 e il 1637. 
I suoi rami quindi precedono quelli di tutti 
gl’intagliatori, sia italiani sia stranieri, co- 
me Stefano della Bella, Giovanni Mitelli, 


Gabriel Perelle, Herman Swanefeld, Israel 
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Sylvestre, Willem van Nieulandt, Bartholo- 
meus Breemberg, Claude Lorain, Dominique 
Barrière ecc., che nel Seicento ritrassero Ro- 
ma con sentimento più o meno pittoresco. 

Del 1616 è la serie delle Quattro quali- 
tà, la Modestia, la Sorte, il Contento amo- 
roso, la Spia (B. XX, 7-10); del 1637 il 
Sant Antonio di Padova (B. 6), Vuna e Val- 
tro di sua invenzione; tra questi stanno alcu- 
ni altri soggetti religiosi e profani, originali 
e di riproduzione, e la serie delle vedute di 
Roma, pubblicata « li 27 d’aprile 1629. » (10 
Nelle composizioni di figura egli si rivela 
acquafortista franco e robusto. Si vede su- 
bito che gli piacciono le morsure profonde, 
e non ne teme le sorprese; ma la sua sensibi- 
lità al tono si desta anche qui e si rivela, al 


modo di Raffaele Sciaminossi, borghegiano 
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al par di lui e certamente suo maestro, non 
solo con la graduazione dei piani, ma anche 
con l’abbassamento delle tinte in un piano 
medesimo. Codesto modo, il cui prototipo 
va cercato nel piccolo San Francesco che ri- 
ceve le stimmate (B. XVII,3) del Baroccio, 
dev'essere stato suggerito ai due borghegiani 
da un altro toscano, Ventura Salimbeni detto 
il cavalier Bevilacqua, la cui Beata Vergi- 
ne assunta in cielo (P. 3) del 1590 è un 
modello d’incisione all’acquaforte per co- 
perture. 

Lo Sciaminossi non rivela la delicatezza 
del Salimbeni, ma ad essa cerca di accostarsi 
il Mercati, specie quando del pittore senese 
si accinge a riprodurre la piccola deliziosa 
Santa Caterina (B. 4) o quando vuole inter- 


pretare la Vergine (B. 3) del « raro Maestro 


et divino spirito, ») com’egli stesso dice, An- 
tonio Correggio. Ma è nelle vedute di Roma 
ch'egli rivela un impiego perfettamente con- 
sapevole del procedimento, in armenia con 


la visione che gli trema fra le ciglia. 


Le vedute di Roma di Giambattista Merca- 
ti sono cinquanta. Esse probabilmente non 
furono poste sul mercato, prive come sono 
del nome di un editore; oppure vi ebbero 
poca fortuna, in un tempo in cui il commer- 
cio delle vedute era prevalentemente anti- 
quario e non artistico. Né vi fu in seguito chi 
si accorgesse dell’importanza di questa rac- 
colta; il senese Gori-Gandellini non la no- 
mina, e il De Angelis la dice soltanto « inta- 
gliata nel gusto di Sylvestre» (!!, quell’Israel 


Sylvestre che forse ancora poppava quando 
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il Mercati andava preparando i suoi rami, 
e il cui modo d’incidere, a tratti uniforme- 
mente lievi e morsure capillari, gli è lonta- 
no le mille miglia! Il Bartsch ! si limita a 
farne l’elenco, sulla scorta delle diciture ori- 
ginali « avec toutes leurs fautes orthographi- 
ques » e il Bartoli 3), giustamente preoccu- 
pato delle sue ricerche documentarie, la 
chiama copiosa sì « ma insignificante », man- 
cando appunto di ogni « criterio di riprodu- 
zione a servizio dell’antichità. » 

Tutt'altro, infatti, era il criterio del mo- 
desto artista di Borgo San Sepolero. Guar- 
dando le sue stampe si vede subito ch'egli 
non era compreso del sentimento archeolo- 
gico dei suoi predecessori e concorrenti. L’in- 
tento documentario o ricostruttivo è così 


lontano dal suo spirito, ch'egli non si perita 
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di presentarci vedute a rovescio, incidendo 
direttamente sulle sue piccole lastre di rame 
gli spettacoli così come gli si presentano, 
oppure trasportandovi nella loro freschezza 
gli schizzi presi dal vero, senza curarsi d’in- 
vertirli, secondo la regola del mestiere, con 
l’uso dello specchio o del trasparente. D’al- 
tra parte, nella dedica al Serenissimo Gran 
Duca di Toscana, egli non parla né di « ma- 
gnificenze » né di « splendori » ma di « in- 
culti luoghi » riprodotti in queste sue « fa- 
tiche di Disegno et d’Intaglio » proprio quali 
sono, « luoghi dishabitati » e nulla più, co- 
me, con un senso di desolazione, sembra dire 
nello stesso titolo della raccolta. Ma su co- 
desti luoghi inculti e disabitati sfolgora il 
sole; ed ecco il rudere vicino e la cupola 


lontana, il sasso e l’obelisco, il filo d’erba 
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e la nuvola disporsi in una successione di 
piani luminosi pittoricamente incantevole. 
Attraverso il procedimento delle « coper- 
ture » la funzione del tono si manifesta com- 
piutamente al Mercati. Già nella prima ta- 
vola della raccolta, A Santa Agnese (pagi- 
na 477), la mole massiccia del mausoleo cri- 
stiano decapitato, coi suoi mutili sproni e 
quei cipressetti esili che sembrano montar la 
guardia sul rialzo erboso del terreno, contro 
la massa più lieve, giustamente distanziata 
della chiesa, è una perfetta entità pittoresca. 
Né l’uno né l’altro dei due monumenti è vi- 
sto come tale, avulso dall'ambiente e studia- 
to a parte, alla stessa guisa di una statua. La 
bellezza dei due edifici non risiede nella loro 
struttura, ma nell’atmosfera d’incanto in cui 


il pittore li ha sorpresi, l’uno contrapposto 
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all’altro, massa scura e massa chiara, sotto il 
cielo luminoso, attraversato da leggiere nu- 
vole in corsa. Qui l’incisore non ha avuto 
bisogno che di due morsure; ma in altri ra- 
mi ne adopera tre, come in Ponte rotto (pa- 
«gina 486). in San Giorgio in Velabro, in 
Castel Sant Angelo, in Sotto Santa Sabina, 
nella Piazza che va a scola greca, e in altre 
vedute a sfondi lontananti, in cui gli è neces- 
sario ottenere un maggiore stacco di piani e 
differenziazione di toni. Una volta il Colos- 
seo, visto dai ruderi delle Terme di Tito ( pa- 
gina 480). sembra si debba poter afferrare. 
con tutti i suoi archi e le sue colonne ferri- 
gne: un’altra volta invece non è che una lie- 
ve parete grigia, una ragnatela d’argento tesa 
fra la terra e il cielo; e più lontano ancora 


altre rovine, altre forme inafferrabili, appe- 
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na segnate dalla morsura capillare dell’acido. 
Le cupole, le torri, gli obelischi son sempre 
in funzione di sfondo. Ben quattro cupole 
(San Carlo ai Catinari, Sant'Andrea della 
Valle, due di San Pietro) si vedono in un ra- 
me staccarsi dalla schiavitù della terra, lievi 
ed aeree, contro il profilo scuro delle rovine 
in primo piano. Tre torri emergono. a distan- 
ze diverse, dietro San Giorgio in Velabro, e a 
completare la musica ascendente, due cipres- 
setti alti e sottili appuntano in un angolo le 
loro vette al cielo. Una sinfonia di cupole 
di campanili di obelischi, grigi e tremolanti 
dietro la mole ferma dei ruderi in primo 
piano, è la veduta Dalla Suburra a Santa 
Maria Maggiore da i Zingari. E come da un 
sogno sembrano sorgere nella veduta dell’Ar- 


co di Dolabella (pag. 479) le curve sottili 
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dell'acquedotto di Claudio e la rotonda di 
Santo Stefano. Qui l’incisore è ricorso a due 
sole morsure, impostando il quadro su due 
toni fondamentali, perfettamente equilibrati. 
E così nell’altra Veduta dell’anfiteatro a San- 
to Stefano Rotondo, inscenata fra la solida 
quinta marmorea dei ruderi da una parte e 
la chioma ondeggiante degli alberi dall’altra, 
contro un cielo perlaceo, che va a mano a 
mano inazzurrandosi, al disopra delle nuvo- 
lette vellose. Sono queste, anche dal punto 
di vista tecnico, fra le più compiute realiz- 
zazioni acquafortistiche del Mercati e del 
secolo XVII, al pari di quella veduta del 
Tempio di Vesta (pag. 487) ricinto di logore 
mura medievali, con due cipressetti e una 
torricella a doppio spiovente nel fronte, in 
cui meglio che altrove è anticipato l’armo- 
nioso tratteggio canalettiano, a fasci verticali 
e orizzontali senza incroci. 

A volte occorre al Mercati di ritrarre un 
monumento solo, un particolare anzi del 
monumento, così come lo avrebbero ritratto 
i saputissimi incisori dello Speculum roma- 
nae magnificentiae, o anche un Lauro un 
Maggi un Giovanoli; ma egli, non tanto per 
ubbidire ad un gusto panoramico, quanto 
per giustificare il tono delle forme in primo 
piano, o ti crea in un angolo il lieve minu- 
scolo sfondo di una cupola, un campanile, 
una torre, come in alcune vedute delle Ter- 
me Diocleziane, nel Tempio di Minerva me- 
dica, nella Tomba di Cecilia Metella, oppure 
di uno stesso monumento, il Colosseo per 
esempio, ti colloca una parte in primo piano 
e un’altra a sfondo, fantasticamente distan- 
ziata, attraverso un’apertura o un arco, dal- 
l’azione dell’atmosfera luminosa. È il prin- 


cipio della trasfigurazione piranesiana, po- 
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sto sulla soglia del Seicento, con mezzi mo- 
desti e in dimensioni modestissime. Manca 
ancora, nella fuga prospettica delle forme, 
il gigantismo dei primi piani, ma il principio 
tonale, sposato allo stacco delle morsure, è 
quello. Le lontananze, prima che abbiano 
preso corpo, sono abbandonate dall’acido e 
respinte quindi ancéra più lungi dalla mor- 
sura prolungata dei primi piani. In questi 
il contrasto del bianco e nero, còlto sempre 
in pieno sole, è vigorosissimo. In quelle in- 
vece la materia si assottiglia, si smaglia, oscil- 
la, e l'anatomia delle forme annega nel lume 
biondo del giorno. Qua e là qualche figurina 
è posta tutta nera in primo piano, a saggiare 
il tono svanito dello sfondo, oppure, calata 
al di là delle rovine nella fornace dell’oro 
meridiano, sembra addirittura esserne di- 
vorata. 

Si nota, naturalmente, qualche inegua- 
glianza. Il tono fondamentale di alcune ve- 
dute (Tempio di Venere e Roma, San Gio- 
vanni e Paolo, ecc.) è un po’ forte, mentre 
quello di alcune altre (le vedute del Foro 
romano specialmente) è alquanto debole. 
Talvolta lo stacco delle morsure non è equa- 
mente calcolato, talaltra il segno non è ad- 
dirittura incavato a sufficienza. Ma in com- 
penso tutte le vedute, anche quelle di taglio 
e di composizione più pedestre, come la Co- 
lonna Antonina e la Colonna Traiana ( pagi- 
na 482), ad eccezione forse della pesantissi- 
ma Tomba di Cecilia Metella, mostrano di 
essere uscite da uno stato d’animo schietta- 
mente lirico, del tutto ignoto allora agl’inci- 
sori vedutisti di Roma, con l'ausilio di una 
tecnica rivoluzionaria che, assunta da altri 
artisti, doveva più tardi servire alla produ- 
zione di capolavori immortali. 


ALFREDO PETRUCCI. 


(1) Vedine la pubblicazione fattane dalla copia conser- 
vata nella Biblioteca Marucelliana di Firenze, Misc. 794, 
da F. EHRLE, Roma prima di Sisto V. La pianta di Ro- 
ma Du Pérac-Lafrery del 1577, Roma, 1908. 


(2) Speculum Romanae Magnificentiae. Omnia fere 
quaecumque in Urbe monumenta extant-partim iuxta 
antiquam-partim iuxta hodiernam formam accuratissime 
delineata repraesentans... ANTONIUS LAFRERY, exec. 
Romae. 


(3) I vestigi dell'antichità di Roma raccolti et ritratti 
in perspettiva con ogni diligentia da STEFANO DU PÈ- 
RAC parisino... in Roma appresso Lorenzo della Vacche- 
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ria alla insegna della palma... 


(4) Praecipua aliquot romanae antiquitatis ruinarum 
monimenta vivis prospectibus ad veri imitationem affa- 
bre designata; Operum antiquorum romanorum... reli- 


quias... 


(5) Urbis Romae aedificiorum illustrium quae super- 
sunt reliquiae summa cum Diligentia a JOANNE ANTO- 
NIO DOSIO stilo ferreo ut hodie cernuntur descriptae et 
a IO. BAPTISTA DE CAVALERIIS aeneis tabulis inci- 
sis repraesentatae. MDLXIX - Kal. Mai. 


(6) Antiquae Urbis Splendor... Romae anno S. H. 
MDCXII. Nel 1612 il Lauro pubblicava il primo libro 
di quest'opera, Roma vetus et nova; nel 1613 il secondo 
libro, Antiquitatum Urbis Liber secundus eodem auctore 
et sculptore IACOBO LAURO R.; nel 1615 un supple- 
mento, Antiquae Urbis Splendoris complementum... IA- 
COBO LAURO Romano auctore et sculptore. La seconda 
parte reca ai lati della composizione figurata del fronte- 
spizio un saluto al lettore, in cui il doctor Andreas 
Baianus Lusitanus fa V’elogio di Jacopo Lauro: 


Nosse triumphantem viva sub imagine Romam 
Si cupis, hoc Lauri perlege, lector, opus 

Aere immortali Laurus, non fronde coronat 
Antiquae et Romae tempra viva facit 


. 


Urbs vetus exciderat Lauro redimita virenti, 
Laurus et amistas integrat alter opes, etc. 

Nel 1628 Jacopo Lauro pubblica un’altra raccolta, 
Antiquae Urbis vestigia quae nunc extant, che dal 1630 
in poi appare fusa con le raccolte precedenti. 

(7) Edizione del 1637: In Roma, appresso Vitale Ma- 
scardi. 

(8) Aedificiorum et ruinarum Romae ex antiquis at- 
que hodiernis monimentis. JO. JACOBUS DE RUBEIS 
Formis... 1649. In questa ristampa dell’edizione del 1618 
si intravede, sotto la raschiatura del rame, la vecchia data. 

(9) Roma antica di ALO’ GIOVANOLI da Civita Ca- 
stellana. 

(10) Alcune vedute et prospettive di luoghi dishabi- 
tati di Roma. Al Ser.mo Gran Duca di Toscan Ferdi- 
nando II suo Signore Clementissimo - GIO. BATTISTA 
MERCATI D. D. D. - Nella dedica, alla tavola seguente, è 
«In Roma li 27 d’aprile 1629 ». In al- 
cune collezioni le acqueforti romane del Mercati sono 


incisa la data: 


confuse con quelle, di gran lunga inferiori, di Giovan 
Mitelli, eseguite in numero di 25 nel 1642 e firmate 
G. M. F. 

(11) Notizie istoriche degli Intagliatori, di GIOVAN- 
NI GORI GANDELLINI sanese, t. II, 2% ed., Siena 1808; 
idem, con... aggiunte... dell’abate LUIGI DE ANGELIS, 
t. XII, Siena 1813. 

(12) Le Peintre-graveur, par ADAM BARTSCH, XX, 
Vienne 1820. 

(13) Cento vedute di Roma antica, raccolte e illustrate 


da ALFONSO BARTOLI, Firenze, 1911. 


COMMENTI 


A VENEZIA, in Palazzo Ducale, dal 30 apri- 
s'è tenuto il primo Congresso 


le al 4 maggio, 
presiden- 


internazionale d’arte contemporanea, 
te Ugo Ojetti, segretario generale Roberto Pa- 
pini. V’hanno partecipato circa duecento con- 
gressisti, di tutte le nazioni presenti alla Bien- 
nale di Venezia. Nel discorso inaugurale il pre- 
sidente ha dichiarato: «Noi non discuteremo di 
tendenze artistiche, di scuole, di gruppi, di 
programmi. Questo vuole essere un Congresso 
pratico, su fatti e problemi presenti ed urgenti, 
con la speranza di arrivare d’accordo, se non 
a risolverli, a formularli con coraggio, in anni 


che sembrano di stanchezza ma, secondo noi, 
sono soltanto di sorda fatica per preparare un 
avvenire di resurrezione e di grandezza a tutta 
la civiltà europea. » 

E il Congresso è stato davvero pratico. Il 
primo giorno Roberto Forges Davanzati, com- 
missario straordinario della Società Italiana de- 
gli Autori, Francesco Fedele, direttore gene- 
rale di quella Società, e Osvald Grill presidente 
dell’Associazione centrale degli artisti austriaci 
hanno trattato dei diritti d’autore sulle opere 
d’arte, dei diritti di riproduzione, ecc.; l’ono- 
revole Vincenzo Buronzo, presidente della Fe- 
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derazione dell’artigianato, e Alfred Longden, 
commissario al Padiglione inglese, hanno rife- 
rito sull’organizzazione artigiana e i rapporti 
tra artigiani ed artisti in Italia e fuori d’Italia; 
Corrado Pavolini ha parlato sui rapporti tra 
arte e critica. Il primo di maggio l'onorevole 
Oppo, segretario nazionale del Sindacato degli 
artisti, ha descritto il nostro movimento sinda- 
cale per quello che riguarda le arti, Bela de 
Déry ha parlato sul sindacato degli artisti un- 
gheresi, i pittori Amato e Cucchiari sulle no- 
stre associazioni di cultura artistica, il danese 
Struckmann sulle associazioni tra artisti nel suo 
paese; il professor Gerevich sull’Accademia ro- 
mana d’Ungheria ch’egli presiede; Nello Tar- 
chiani, direttore delle Regie Gallerie di Firenze, 
sui rapporti tra gallerie civiche e nazionali; 
André Dezarrois, direttore della Revue de l’art, 
ha presentato la proposta d’un’associazione in- 
ternazionale tra i conservatori delle pubbliche 
raccolte d’arte contemporanea; l’architetto Pon- 
ti, del direttorio della Triennale d’arte deco- 
rativa a Milano, ha parlato dei rapporti tra 
arte e industria, e Paolo Boldrin, direttore della 
Mostra internazionale d’arte sacra a Padova, 
dei rapporti tra arte e Chiesa; Attilio Rossi, in 
rappresentanza dell’Istituto di Cooperazione in- 
tellettuale, ha definito i rapporti tra l’arte e la 
Società delle Nazioni; Antonio Maraini ha spie- 
gato l’organizzazione sempre più vasta delle sue 
Biennali veneziane; infine F. T. Marinetti ha 
difeso i diritti delle avanguardie artistiche, e il 
pittore Enrico Prampolini la necessità d’un 
ente internazionale di scambi e di credito per 
gli artisti d’oggi. Il due maggio, l’on. Calza 
Bini, segretario nazionale del Sindacato Ar- 
chitetti, e il pittore Felice Casorati hanno trat- 
tato dell’imminente riforma del nostro insegna- 
mento artistico, e il professor Korach, dell’Isti- 
tuto d’arte decorativa in Roma, della tecnologia 
moderna rispetto all’arte; Roberto Papini, l’ar- 
chitetto Raffaele Leone, e l’architetto George 


Legros, presidente dell’Associazione degli archi- 
tetti in Francia, hanno mostrato l’opportunità 
d’intese tra i vari Governi nel regolamento dei 
concorsi internazionali; Luigi Scopinich ha par- 
lato delle edizioni d’arte, Lino Pesaro dei mer- 
cati nazionali e internazionali dell’arte d’oggi, 
e Georges Wildenstein, direttore della Gazette 
des Becaux Arts, di Parigi come mercato d’arte. 
Infine Louis Hautecoeur per la Francia, Ferdi- 
nand Kitt per l’Austria, Magens Brandsturp per 
la Danimarca, Mieczilas Treter per la Polonia, 
hanno parlato dei rapporti tra l’arte e lo Stato 
nei loro paesi. Ogni relazione è stata largamente 
discussa, e su taluni argomenti si è arrivati 
anche a un voto. 

All’inaugurazione, nella Sala dei Pregadi alla 
presenza di S. A. R. il Duca di Genova, era 
venuto a rappresentare il Governo il ministro 
della Giustizia, Alfredo Rocco, che presiede il 
Comitato Italiano di Cooperazione Intellettuale 
presso la Società della Nazioni. 

Tra due mesi saranno pubblicati gli Atti del 
Congresso. Nella Segreteria delle Biennali Ve- 
neziane è stato costituito un ufficio permanente 
per questi Congressi che, di due in due anni, 
diventeranno periodici, e per l'attuazione dei 
loro voti. 


UNA MOSTRA DI OPERE DI REMBRANDT 
avrà luogo dall’11 giugno al 4 settembre al 
Rijksmuseum di Amsterdam, in occasione del 
tricentenario dell’Università. La mostra riunirà 
solamente una quarantina dei quadri più si- 
gnificativi, scelti sopratutto fra quelli che non 
apparvero all’esposizione di Londra nel 1929; 
una serie quasi completa delle acqueforti, una 
cinquantina di disegni delle raccolte meno note, 
e un gruppo di autoritratti. Il programma ap- 
pare dunque di una sobrietà esemplare, se si 
pensi alla prodigiosa attività dell’artista; ma 
in ciò appunto starà, crediamo, il merito non 
ultimo e la novità di questa celebrazione. 


Rizzoli e C. - Milano 
Anonima per l'Arte della Stampa 


Direttore responsabile: Ugo Ojetti. 
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MILANO ROMA 


GRAVE EISEDIDA 


LA VIGNA SUL MARE 


Novelle 


Basta il nome dell’autrice per conferire importanza al volume, il quale 

raccoglie le più recenti e ammirate invenzioni d’una fantasia prodigiosa, 

che, sempre luminosa e feconda, dimostra di potersi piegare senza sforzo 
alle più sottili ed inquiete esigenze del novellare moderno. 


Volume di pag. 294 L. 10 


MARINO MORETTI 


FANTASIE OLANDESI 


In momenti di raccoglimento e di sosta, tra la formazione di una serie di 
novelle e l’elaborazione di uno dei suoi celebrati romanzi, l’autore ha 
raccolto queste impressioni di viaggio in cui si rivela ancora una volta 
tutta la profondità della sua anima serenamente squisita e 
limpidamente meditativa. 


Un volume in-8 con 44 illustrazioni L. 20 


RAFFAELE CALZINI 


UN CUORE E DUE SPADE 


Il segreto di Calzini scrittore è in quella varia e ricca esperienza di vita, 

ma esperienza vera, che traspare da ognuna delle sue pagine. I suoi rac- 

conti sono qualcosa più di un’invenzione letteraria, perchè intessuti di 

reminiscenza che realmente lo devono avere deliziato e turbato. La sua 

ironia è sempre profonda, come è sincera la sua malizia e commovente 
la sua malinconia. 


Volume di pagine 276 L. 10 


NDCOR VIALI BED ELLE: 


SACE E RI 


Nella collezione ‘* I grandi musicisti italiani e stranieri’ 


È un’opera di informazione completa sulla vita e l’opera di Schubert, poe- 

ticamente concepita ed eseguita con una perfetta preparazione, musicale, 

storica e critica, da una scrittrice che ha già dimostrato la sua rara e lo- 
data competenza in questo genere di lavori. 


Volume di pagine 344 con 26 illustrazioni L. 30 


MILANO ROMA 
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